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Presentazione 


di Vittoria Alliata di Villafranca 


Durante le lunghe permanze al Cairo, negli anni 
Settanta, trascorrevo intere giornate accanto a Has- 
san Fathi, nella sua casa in cima alla Cittadella, tutta 
scalette contorte, anditi ricolmi di disegni, progetti, 
scritti, tappeti e variopinti discepoli. Definirli stu- 
denti d'architettura non renderebbe infatti l'idea 
della devota e cosmopolita partecipazione all'utopia 
del grande — e allora incompreso — maestro: fonde- 
re, o meglio, rifondare la sapienza dei costruttori di 
piramidi, di moschee e di cattedrali. 

Il suo insegnamento era antico, dimesso, poetico: con 
poche parole, in una delle tre lingue che conosceva a 
perfezione, faceva sorgere significati dalle cose pit 
umili. Raggomitolato come uno dei suoi trenta gatti, 
cui somigliava ormai anche nei tratti somatici, sulla 
sedia in legno traforato con vista su quattro minare- 
ti, ci insegnava a leggere in quelle sublimi strutture 
la strenua determinazione del cactus a spingersi ver- 
so l'alto nonostante la mancanza d'acqua. *Il potere 
del simbolo — diceva — supera anche le leggi della 
gravità", € raccontava come gli antichi egizi usassero 
mattoni di fango a fondamenta delle loro immense 
colonne, perché il fango & simbolo dell'unione fra 
terra e acqua, e la colonna egizia, con la sua forma di 
loto o di papiro, rappresenta la forza vitale che spin- 
ge l'uomo, creato di fango, a raggiungere l'assoluto. 
"Sembrerebbe in contrasto con le leggi della moder- 
na ingegneria, eppure quelle colonne sono ancora in 
piedi dopo oltre tremila anni". 

L'architettura, diceva, è musica condensata. 
Un'espressione che Pitagora avrebbe condiviso: ma 
allora, in pieno modernismo, parlare di armonia 
dei materiali e di pietre che cantano era considerato 
una follia. Proprio come quella sua determinazione 
a “costruire per i poveri”, in mattoni di fango, abi- 
tazioni con volte e pilastri, cupole impermeabili e 
cisterne rinfescanti, simili ai dammusi di Pantelle- 


ria, anch'essi eredi di quelle misteriose tecniche che 
l'Africa ha conservato dai tempi del divino Hermes, 
detto Trismegisto, "tre volte grande", perché maestro 
della scrittura, messaggero degli dei e guida delle 
anime nell'aldilà. 

A miti, misteri e simboli della casa islamica e dei suoi 
giardini-paradiso avrei dedicato nel 1982 il primo li- 
bro pubblicato su un tema così “eccentrico”. Se ne in- 
namorarono tuttavia molti accademici insoddisfatti, 
da Udine a Palermo, da Roma a Harvard, scoprendo 
Hassan Fathi, i mestieri e i materiali tradizionali, gli 
antichi sistemi persiani di ventilazione e di distri- 
buzione delle acque, i tappeti-giardino e i salsabil, le 
sussureggianti fontanelle coraniche raffigurate an- 
che nel soffitto della Cappella Palatina. 

La Sicilia, seppur apparentemente esclusa dal conte- 
sto del libro, in realtà era più che presente: all'Arabia, 
infatti, ero arrivata tramite Villa Valguarnera, i suoi 
chilometrici ganat, le sue fontane a stella ottagonale, 
le sue sapienti cisterne in qudhad yemenita, le volte 
a dammuso in pietra magistralmente intagliata, le 
mattonelle in cucina uguali a quelle d’Isphahan, i la- 
birinti di rosmarino, le rose rampicanti di Damasco. 
Quando di notte mi sdraiavo sulla tufina calda in 
centro al cortile-planetario e scrutavo stelle dai nomi 
arabi, persino il cielo sembrava vellutato come quello 
di Bagdad. 

“Penetrerai il significato esoterico di questo impian- 
to partendo dalla simbologia delle statue”, aveva 
predetto Marco Baistrocchi, selezionando nella sua 
sconfinata biblioteca alcuni testi iniziatici romani; 
e Boris de Rachewiltz, il grande studioso genero di 
Ezra Pound, mi aveva augurato buon Viaggio con un 
autografo in veri ieroglifici, apposto alla sua tradu- 
zione annotata del Libro egizio dei Morti. 
Cominciai così i restauri chiamando, ovviamen- 
te, i Durante. Villa Valguarnera l’avevano in parte 


costruita loro e, dopo le grandiose opere del Sette- 
cento, erano rimasti a fianco dei miei avi come fedeli 
custodi della sua integrità. Sapevano tutto: scolpire 
balaustre, intagliare conci e trovare pluviali occulta- 
ti, rifare volte e incannucciati, pareti a mezzo stucco, 
pavimenti in cocciopesto e facciate in incantonato. 
Come nelle antiche confraternite artigiane, ogni 
membro della famiglia aveva una sua specialità, e a 
coordinarli erano il cognato Serafino e il nipote Faro 
Balistreri. 

Quando cominciammo i lavori, un giorno in giar- 
dino apparve Rosanna: aveva poco piü di vent'anni, 
studiava lettere classiche, suonava il flauto, ricamava 
a regola d'arte, scolpiva gioielli, dipingeva ceramiche 
e aveva degli occhi azzurri sconfinati. Fu un'incon- 
tro folgorante fra le aiuole di plumbago: si parló di 
Platone, del giardino esoterico e della didattica pi- 
tagorica, e improvvisamente sembró a entrambe 
che a Villa Valguarnera fosse possibile far risorgere 
l'Arcadia. Nel viaggio intrapreso con Hassan Fathi, 
guidato dalle letture di Guénon, Burckhardt, Coo- 
maraswamy, e dalla convinzione che e “arte” tutto 
ció che consente all'uomo di ritrovare l'ordine na- 
scosto dietro l'apparente molteplicità del reale, avevo 
trovato una complice, una seguace. 

Fino a quel momento era stato un viaggio interiore e 
letterario, alla riscoperta di quei principi che hanno 
presieduto alla nascita delle civiltà, di quei modelli 
culturali che dall'antichità al barocco, fino alla rivo- 
luzione industriale, si sono dimostrati funzionali a 
un ordine armonioso delle diverse società, indipen- 
dentemente dai conflitti che di tempo in tempo le 
opponevano l'una all'altra. Ma ero consapevole che 
il recupero di una coscienza mediterranea implica 
non solo la conservazione delle opere d'arte e il re- 
stauro dei monumenti: esige innanzi tutto la risco- 
perta di quelle conoscenze e di quei simboli che, nel- 


la progettazione dello spazio, nell'uso della materia 
e nei rapporti di scambio, stabilivano una relazione 
equilibrata fra l'uomo e il cosmo. 

Dopo tanti anni trascorsi sulle barricate ambientali- 
ste del mondo intero, a impedire crolli, distruzioni, 
abusi, sventramenti e oblio, sognavo di poter final- 
mente costruire, anzi ricostruire, quello che la zia 
Felicita nelle memorie di famiglia definiva “il mio 
Nirvana”. Un giorno anch'io avrei potuto sostenere 
che quella nostra basilica sapientemente costruita in 
forma di chiave, “è comandata dalla geometria sacra: 
la sua forma si irradia, ed essa ha il potere terapeutico 
di purificare l'essere da ogni scoria”, come affermava 
Schwaller de Lubicz (archeologo e maestro di Hassan 
Fathi) a proposito della Stanza del Re nella piramide 
di Cheope, concludendo: “Se il come eil perché sono 
segreti oggi occultati, noi non disperiamo di poterli 
rievocare”. 

Consegnai a Rosanna, insieme all archivio e alle foto 
di famiglia, anche i miei breviari, fitti di compiti e 
sogni, miti, rompicapo e ipotesi confermate. Comin- 
ciammo dalle statue in stucco, scolpite dal Marabitti 
a coronamento dell'edificio principale, e fu subito 
chiaro che l'impresa era sovrumana. L'incantesimo 
malefico che in Sicilia sembra colpire i siti più sacri 
cercava d'intrappolarci. Le statue cadevano a pezzi, 
armi, fastigi e simboli si frantumavano, e tuttavia ci 
veniva negato il diritto di salvarli. Mentre leggevamo 
segni e prove inconfutabili nelle nitide foto realiz- 
zate due lustri fa da Fosco Maraini, marito della zia 
Topazia, e redigevamo minuziosi progetti di restau- 
ro, le forze del caos complottavano per cancellare, 
del percorso armonico, anche le ultime tracce. 

A chi da fastidio sapere che, nei tempi in cui in Sici- 
lia le sovvenzioni a pioggia erano distribuite dall'In- 
quisizione, alcuni pensatori illuminati, appassionati 
di astronomia e di botanica, di Vitruvio e di Dan- 
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te, si fossero riuniti "alla Bagaria" per costruire, con 
l'aiuto di un domenicano esperto in fortezze e in 
proporzione aurea, una grande sinfonia architetto- 
nico-matematica? Allora i nostri antenati, i miei e 
quelli di Rosanna, celebravano insieme, in silenzio, 
con vento luna e costellazioni, aloe artemisia e allori, 
tufo, stucco e misurazioni, le nozze mistiche con il 
cosmo. E dal mondo intero giungevano i viaggiatori, 
a inseguir le muse che giocavano a rimpiattino con 
il dio Pan fra le colonne del Kaffee-Haus. Imperato- 
ri, zar e re pretendevano regge con colonne e fastigi, 
padiglioni e Montagnole, teatri alla cinese e grotte 
rocaille, che i loro sommi artefici venivano qui a co- 
piare. Se affacciato alla balaustra di Villa Valguar- 
nera, fra le rovine di Solunto, il mare e le Madonie 
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innevate, il grande Schinkel seppe immaginare non 
solo Potsdam, ma anche i suoi quadri più straordina- 
ri, chi puó volere, oggi, distruggere sogno, fantasia e 
paesaggio? 

Far risorgere nell'essere umano il divino & lo scopo 
stesso dell'esistenza. Ma é un percorso tormentato 
da prove e fatiche, destinate a scrostare dal cuore 
ogni passione, fino a renderlo specchio della gloria 
del Creatore. Chi lo intraprende sceglie una via fatta 
di contemplazione del Bello e di inesprimibili silenzi, 
di cui solo l'arte puó comunicare il messaggio, eter- 
no e folgorante. Un messaggio che Rosanna Balisteri 
sussurra a chi saprà e vorrá leggere dietro le apparen- 
ze di queste fastose residenze nobiliari, e seguirla nei 
molti labirinti ancora da esplorare. 


Alchimia e architettura 


‘Un percorso tra le ville fettecentesche di Bagheria 


«Si nihil hic cernis, nihil est, cur plura requiras? 
Sic etenim in medio lumine coecus eris !» 


.Nota introduttiva dell'autore 


Il percorso alchemico tra le ville di Bagheria 


L'alchimia diviene nel’ 700 argomento di discussio- 
ne nei salotti aristocratici dove si disquisisce sui pro- 
cedimenti e sulle varie fasi dell' Opus. Ispirati dalle 
ricerche antiquarie e al recupero del passato, molti 
nobili fanno uso della cultura come sfoggio di uno 
status-symbol. All'interno di questa cerchia peró 
alcuni nobili “illuminati”, sotto l'influsso della na- 
scente Arcadia, mostrano la volontà di costruire dei 
giardini ameni in cui poter praticare tutte le arti in 
un clima di armonia tra micro e macro cosmo. L'ar- 
chitettura diventa il sentiero entro cui strutturare il 
pensiero filosofico impregnando di significati sim- 
bolici gli apparati decorativi delle ville. Nella piana 
bagherese si assiste a tale fenomeno; infatti nei pri- 
mi anni del diciottesimo secolo iniziano i cantieri 
per la costruzione di villa Valguarnera e villa Pala- 
gonia, mentre qualche decennio prima era già sorta 
villa Butera. Ma é alla metà del ‘700 che si verifica 
una condizione alquanto singolare. Le tre famiglie 
aristocratiche vedono l'ascesa dei nuovi successo- 
ri pressoché nello stesso decennio. Questi danno 


«Se qui non vedi nulla, nulla vi e. 
Allora perché continui a cercare? 


Cosi anche in piena luce sarai cieco» 


inizio ad una serie di modifiche oltre che struttu- 
rali, anche decorative delle ville, imprimendo quei 
caratteri peculiari di cui la presente ricerca tenta di 
dare il significato iconologico legato in varia misura 
all'alchimia. Qui si vuole avanzare l'ipotesi che le 
tre famiglie aristocratiche, già legate da vincoli ma- 
trimoniali, abbiano volutamente scelto una tematica 
decorativa nel tentativo di mostrare il cammino al- 
chemico che parte dalla materia fino al coronamento 
dell'Opus. Tale percorso, secondo questa ipotesi, ha 
inizio con la villa Palagonia, che rappresenterebbe, 
attraverso le statue “mostruose”, la ricerca dell'armo- 
nia nella materia; Villa Valguarnera la lavorazione 
della stessa e il passaggio attraverso le quattro fasi: 
“Nigredo”, “Albedo”, “Crinitas” e “Rubedo”. Infine 
la salita sulla *montagnola" indicherebbe il corona- 
mento del percorso, rappresentato simbolicamente 
nell'affresco di villa Butera. Nel dipinto campeggia 
la figura di Ercole, simbolo dell'uomo-eroe che at- 
traverso l’opera faticosa raggiunge il suo fine alche- 
mico: il divino nell'uomo. 


Michael Maier, Atalanta Fugiens, Emblema XLII, De fecretis Naturae, 


1610 Oppenheim, Hesse-Germany 
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Michael Maier, Atalanta Fugiens, Emblema XXI, De fecretu Natura, Quadratura circuli, 1610 Oppenheim, Hesse-Germany 


Cenni storici sull'origine e lo sviluppo dell’Alchimia 


L'Alchimia é un'arte molto antica il cui fondatore 
venne considerato Ermete Trismegisto, leggendario 
personaggio forse di origine egiziana, al quale sono 
attribuite numerose scritture di carattere mistico- 
sacro. Definire con certezza che cosa sia l'alchimia 
non é semplice, spesso la si confonde con la magia 
e la negromanzia. Secondo la definizione proposta 
da Redgrove: «l Alchimia fu sia una filosofia che una 
scienza sperimentale, e la trasmutazione dei metalli 
fu il suo scopo soltanto per il fatto che essa avrebbe 
fornito una verifica finale delle ipotesi alchemiche; 
in altre parole, l'alchimia, considerata dal punto di 
vista della fisica, fu il tentativo di dimostrare speri- 
mentalmente sul piano materiale la validità di una 
certa concezione filosofica del Cosmo'.» 

L'aspetto senza dubbio peculiare & che essa si pone 
sia come mezzo di ricerca materiale: infatti usa me- 
todologie che poi erediterà la chimica vera e pro- 
pria; sia ricerca spirituale perché l'uomo trasforma 
se stesso contemporaneamente alla trasmutazione 
della materia. 

Il processo alchemico, pertanto, oltre a indagare 
sulla materia assume un significato simbolico poi- 
ché l'uomo diventa il principale artefice, ovvero 
l'ordinatore, del processo stesso. 

Se il fine della trasmutazione materiale è l'Oro, de- 
nominato dagli alchimisti anche Pietra Filosofale 
o Panacea’, dal punto di vista spirituale l'alchimia 
cerca di giungere alla purezza, e la Pietra Filosofale 
€ interpretata come la chiave per ottenerla. 
L'aspetto teoretico della ricerca alchemica si incre- 
mentò soprattutto in Grecia e nella Magna Grecia, 


! H. S. REDGROVE in P. CORTESI, Storia e segreti dellAl- 
chimia, Roma 2005 p.30 
* M. CALVESI, La Melanconia di A. Dürer, Torino 1993, p.15 
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dove sviluppó la sua dimensione speculativa intera- 
gendo con la cultura scientifica e filosofica, accet- 
tando la teoria dei quattro elementi come base del 
sistema: Terra, Acqua, Aria e Fuoco come fonda- 
mento della composizione di tutti i corpi. Ai quat- 
tro elementi furono accoppiate le rispettive quali- 
tà, sensazioni e colori, al Fuoco: caldo, luce, rosso, 
all'Acqua: umido, liquido, blu, all'Aria: secco, gas, 
bianco ed infine alla Terra: freddo, solido, nero. 
L'intero sistema quadripartito venne con i secoli 
associato alle quattro età dell'uomo, alle quattro 
stagioni, ai quattro temperamenti, ai quattro punti 
cardinali, in una complessa organizzazione di cor- 
rispondenze di cui ritroviamo una tavola formulata 
dall'astrologo Antioco di Atene del II sec. D.C? di 
seguito riportata. 

Secondo l'ideologia alchemica i cambiamenti ma- 
teriali possono essere riprodotti in laboratorio 
attraverso quattro fasi simboleggiate dai quattro 
elementi e da tutta la struttura quadripartita illu- 
strata dalla tabella. 

Nel periodo medievale, l'intero processo alche- 
mico venne interpretato in chiave religiosa, nel 
senso che doveva andare pari passo con la ricerca 
di purezza spirituale, rileggendo |’ iter stesso come 
cammino mistico. 

La Passione di Cristo divenne modello necessario 
da perseguire per ricongiungersi a Dio, costituen- 
do il migliore esempio di cammino escatologico 
per l'uomo. 

L'alchimia è quindi la ricerca dell'uomo che indaga il 
creato nel tentativo di ricongiungere il microcosmo 
col macrocosmo. Il fine ultimo non è l'oro in senso 


* BOLL-BEZOLD, Interpretazione e fede negli astri, Livorno 
1999, pg. 94 
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materiale, ma l’Oro Filosofale ovvero la condizio- 
ne di perfezione e di imitazione di Dio. In questo 
periodo storico si incontrano alcuni alchimisti 
che oggi sono onorati come Santi della Chiesa. Il 
primo, cattolico, in ordine di tempo, fu l’inglese 
Roberto di Chester che l’11 febbraio del 1144 ter- 
minò la traduzione in latino di un trattato «Liber 
de compositione alchimiae» attribuito all'antico al- 
chimista Morieno*. 

La maggior parte degli alchimisti religiosi furono 
francescani e domenicani. 

Tra i francescani si annoverano frate Elia da Cortona, 
Bonaventura d’Iseo, Giovanni da Rupicissa, Rugge- 
ro Bacone, Arnaldo da Villanova e Raimondo Lullo. 
Domenicani furono: Vincenzo di Beauvais, Alberto 
Magno e Tommaso d’Aquino. Non è strano trovare 
religiosi che praticassero l’alchimia perché i veri mae- 
stri alchemici non hanno mai ricercato l’oro metalli- 
co: anzi, al contrario, chiunque intraprenda questa per 
ottenere solo vile oro non otterrà nulla. Il vero alchi- 
mista si pone nei confronti delle Grande Opera con 
atteggiamenti di umiltà e povertà ascetica’: è colui 
che indaga la natura vivendo nella natura stessa, ri- 
spettandola, poiché è consapevole che tutto il creato 
è opera divina. Probabilmente i Francescani furono 
attratti dall’alchimia proprio per la visione di umil- 


^ P. CORTESI, Storia e segreti dell Alchimia, Roma 2005 p. 96 
* P. CORTESL op. cit. p.97 


tà e per il modo in cui l'alchimista lodava le opere e 
le bellezze del creato e del Creatore*. 

I Domenicani, ordine colto, vennero attratti soprat- 
tutto dall'aspetto filosofico nonché dalla fisica che 
sta a fondamento della struttura alchemica”. Ma 
si deve all'ordine francescano il collegamento tra 
la trasmutazione spirituale e la trasmutazione me- 
tallica, infatti i metalli diventarono simbolo della 
condizione umana che doveva essere purificata col 
Fuoco della Fede*. Arnoldo da Villanova tracció un 
parallelismo tra la Passione di Cristo e «/a passione 
dei metalli» sottoposti a dura prova dal crogiolo e 
dall'alambicco. La trasmutazione del piombo e del 
rame rievocava la trasformazione del pane e del vino 
in carne e sangue di Gesù’. 

La Passione di Cristo rientra poi in una serie di miti 
escatologici, quali quello di Osiride e le fatiche di 
Ercole che frequentemente vennero adoperati dagli 
alchimisti per simboleggiare il cammino faticoso 
dell'Opus. Alla luce di ció si spiega anche perché 
spesso nei trattati alchemici si ritrovano citazioni 
tratte dai vangeli. 

Il Medioevo è stato il periodo storico in cui l'alchi- 
mia ha vissuto in modo più intenso la sua esperienza 


“Ibid. 
7 Ibid. 
“۰ RIESI! Op. cit. p. 99 
> Ibid. 
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ascetica. Durante il XV secolo sulla scena storica si 
affacciano nuove personalità che prendono il posto 
sia dei cavalieri che combattono per i grandi ideali, 
sia degli uomini di chiesa e dei santi. Nasce l'ora dei 
commercianti e lo sviluppo delle attività redditizie; 
anche l'alchimista risente di questi profondi cambia- 
menti e le ricerche speculative e filosofiche lasciano il 
posto alla pratica. 

In questo nuovo clima matura l'opera di Paracelso, 
un medico che si avvalse delle tecniche dell'alchimia 
per creare nuovi medicamenti senza abbandonare del 
tutto la posizione esoterica del secolo precedente". 
Egli fu il primo a sostenere vigorosamente che i 
fatti della vita fossero causati e determinati da fe- 
nomeni che oggi chiamiamo chimici, e che grazie 
appunto a composti chimici si potesse agire sulla 
vita e sulla salute". 

Nel corso dello stesso secolo l'alchimia venne ban- 
dita dalle autorità laiche e clericali e venne biasima- 
ta anche da diversi studiosi. L'accusa che le veniva 
mossa era non di magia e negromanzia, come spes- 
so l'uomo del nostro secolo é portato a credere, ma 
piuttosto di truffa; la sua colpa era di tipo mondano 
e non spirituale, infatti gli alchimisti erano accusati 
perché promettevano la ricetta per fabbricare l'oro e 
la vendevano a chi era tanto stupido da crederci". 
Durante il periodo rinascimentale l'uomo si pone 
al centro della natura, come parte determinante del 
Tutto e dà inizio a una serie di attività volte a lavo- 
rare e a produrre fenomeni materiali per agire diret- 
tamente sulla natura. In questo secolo si pongono le 
basi per la chimica vera e propria, che non fu la figlia 
dell'alchimia, ma nasce come una «autonoma conce- 
zione della materia” >> 

Da questa nuova ricerca scientifica deriva l'abban- 
dono, da parte dell'alchimia, del lavoro di labora- 
torio, preferendo lo studio e l'aspetto teorico: gli 
alchimisti furono filosofi piuttosto che artefici. 
Tra la fine del Cinquecento e gli inizi del Seicen- 
to un posto singolare occupa Heinrich Khunrath 
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considerato «il padre della forma spirituale della 
Grande Opera'*.» 

«Egli concepiva l'alchimia come una pratica di ele- 
vazione mistica: alambicchi e crogioli erano piut- 
tosto dei simboli pratici, come dei mandala ogget- 
tuali che l'alchimista-ermetista utilizzava per la 
sua opera metafísica.» Il fine del pensiero filoso- 
fico-alchemico di Khunrath era quello di riunire 
il Macrocosmo con il Microcosmo attraverso una 
serie di collegamenti analogici con il Reale: dalle 
stelle alle pietre, dall'uomo a Dio poiché tutto è 
compreso nell'unità divina’®. Il luogo in cui pote- 
va realizzarsi l'ascesa mistica verso Dio era il labo- 
ratorio alchemico in quanto la trasmutazione me- 
tallica era simbolo della trasformazione dell'uomo 
nella sua profonda spiritualità". Il laboratorio, 
pertanto, deve tenere conto non solo dell'attività 
pratica dell'alchimista ma anche della spiritualità. 
Ciò è desumibile dalla prima incisione presente 
nell’opera del Khunrath: “Amphiteatrum sapien- 


Fig. 1 - Heinrich Khunrath, Amphitheatrum sapientiae aeter- 


nae, Laboratorio Alchemico, 1595 


+ Ibid. p. 157 

!5 Ibid. p.157 
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tiae aeternae" in cui si possono distinguere tre di- 
verse sezioni (Fig.1). 

La parte sinistra mostra una sorta di tenda o taber- 
nacolo che copre un tavolo davanti al quale é in- 
ginocchiato l'alchimista in atto di adorazione; sul 
tavolo vi sono posati due libri, uno dei quali é la 
Bibbia. La presenza di un tabernacolo e della Bib- 
bia alluderebbe all'attività spirituale del proces- 
so alchemico e alla funzione dell'alchimista che, 
come il prete durante la consacrazione trasforma 
l'ostia nel corpo di Cristo, cosi egli trasforma la 
materia in oro attraverso un atto sacro, ottenuto 
tramite la partecipazione col divino. 

La parte centrale dell’ incisione è occupata da una 
grande tavola su cui sono posti diversi strumenti 
musicali, allusione dell'armonia del cosmo — della 
funzione della musica si parlerà più diffusamen- 
te nel capitolo riguardante villa Palagonia —. La 
parte destra, invece, mostra i simboli della prati- 
ca alchimistica: il forno, il distillatore, il camino. 
Come afferma Paolo Cortesi, «[questa incisione]... 
é un vero gioiello della letteratura alchemica spiritua- 
le, inventa un alfabeto non piu solo letterale, ma visivo 
e simbolico in cui tutto, anche il più piccolo dettaglio, 
non è casuale, ma comunicante e specifico.» 

In generale si puó affermare che l'alchimia del Sei- 
cento fu più mistica di quella del secolo preceden- 
te. L'attività di laboratorio divenne secondaria e i 
maestri-alchimisti lasciarono il posto ai filosofi- 
mistici che consideravano la folgorante intuizione 
del divino pià importante della ragione. In seno 
a questa spiritualità mistica ritrovata, il Seicento 
assiste alla nascita della confraternita dei Rosa- 
Croce il cui fine era quello di redimere gli uomi- 
ni proprio come i maestri alchemici cambiavano 
il piombo in oro”. Il fondatore di tale ordine fu 
Johann Valentin Andreae che, nel 1616 in Ger- 
mania, pubblica *Le nozze chimiche di Christian 
Rosenkreuz”°. Il trattato è un mirabile racconto 
in chiave allegorico-simbolica del cammino in 
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*° La figura di Rosenkreuz rimane avvolta nel mistero perché 


non si sa se reale o fittizia 


sette tappe delle operazioni alchemiche, che si 
concludono nelle nozze del re e della regina sim- 
bolo dell’unione dei contrari. Fra i più importanti 
esponenti dei Rosa-Croce va citato il medico te- 
desco Michael Maier, che nel suo famoso trattato 
“Atalanta Fugiens”, attraverso cinquanta immagi- 
ni e altrettante fughe ed epigrammi, invita l'uomo 
alla ricerca della verità. La grandezza dell’«Ata- 
lanta è l’idea di sollecitare i sensi (vista e udito) e 
l’intelletto alla ricerca della verità, nella consape- 
volezza che l'uomo nella sua totalita è l'artefice del 
suo progredire e della sua dignita»". 

Questo periodo, che ha visto all’estero, il susse- 
guirsi di personalità importanti, non è altrettanto 
ricco in Italia dove ci si limita a svolgere soltan- 
to opere di tipo compilativo. L'alchimia italiana 
era libresca, fatta a tavolino, e non ha apportato 
alcun contributo né alla ricerca speculativa né al 
lavoro di laboratorio infatti non si occupava del- 
le trasmutazioni metalliche. Questa situazione si 
spiega perché la cultura del tempo era strettamen- 
te controllata dal clero, che ormai non ammette- 
va più l'alchimia: anzi, chiunque osasse parlare 
di trasmutazione poteva essere accusato di eresia 
o inserito nella categoria infamante di mago o 
stregone. Secondo Della Riviera, la vera alchimia 
puó essere simbolico-iniziatica, cioé scienza del- 
la trasmutazione dell'uomo, come azione princi- 
palmente psichica sulla materia e sulla sostanza 
fisica”. In questo contesto storico risulta interes- 
sante ricordare l'operato del Borri, un eccentrico 
alchimista, che praticó un'alchimia in funzione 
messianica. Intorno al 1655 entró in contatto con 
diversi nobili e nel loro entourage proclamava una 
teocrazia papale in vista dell'imminente venuta di 
Cristo. Da ció si intuisce come l'alchimia italiana 
fosse in declino: non esisteva piú una attività di 
laboratorio e qualora fosse praticata, le operazioni 
venivano eseguite senza consapevolezza teoretica. 
Il secolo successivo vide il progressivo affermarsi 
della chimica mentre i cultori della Grande Arte 
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furono soltanto degli eruditi che ebbero unica- 
mente il merito di conservare il patrimonio la- 
sciato dai grandi Maestri. Tra costoro va ricordata 
l'opera di Joseph Antoine Pernety, benedettino e 
massone che scrisse due opere fondamentali per 
la conoscenza delle teorie alchemiche: *Le favole 
egizie e greche svelate e ricondotte allo stesso prin- 
cipio" e il “Dizionario mito-ermetico”, entrambe 
pubblicate nel 1758. 

Il primo libro é una interpretazione dei miti egi- 
zi e greci come metafora della Grande Arte; ogni 
mito viene interpretato come allegoria del percor- 
so alchemico. Il “Dizionario” & un'opera in cui le 
operazioni dell'Opus, i materiali e la teoria vengo- 
no descritte e spiegate sinteticamente. 

Proprio su questo secolo, in cui l'alchimia diven- 
ta una manifestazione di erudizione per le classi 
aristocratiche rivolte a recuperare le opere del pas- 
sato, é necessario soffermare la nostra attenzione 
e vedere nel dettaglio come l'insieme delle cono- 
scenze alchemiche entra in un vasto repertorio 
iconografico usato nei decori delle splendide di- 
more aristocratiche. 

Sebbene la nostra attenzione sia riservata partico- 
larmente al diciottesimo secolo e ad una zona cir- 
coscritta, è necessario continuare il breve excursus 
storico e accennare a cosa succede nel secolo im- 
mediatamente successivo. 

La fine del secolo XVIII vede il progressivo affermar- 
si della chimica e la pubblicazione di dizionari in cui 
la nuova terminologia soppianta quella tradizionale 
alchemica. L'alchimia del XIX secolo risente inevita- 
bilmente della nuova situazione economica del tem- 
po cosi come era stata influenzata nei secoli passati. 
Figura esemplare di questo periodo è Cambriel e la 
sua opera intitolata "Cours de filosophie hermetique 
ou d'alchimie en dix-neuf legons”” la cui traduzione 
letterale è: “Corso di filosofia ermetica o d'alchimia 
in 19 lezioni". E facile da ció comprendere l'evolu- 
zione del pensiero e il nuovo approccio alla filosofia 
alchemica: infatti il Cambriel propone un manuale 
in cui in sole 19 lezioni ha la pretesa di spiegare la 
filosofia ermetica. Dove sono finiti i colloqui segreti 
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tra maestro e allievo? E evidente il cambiamento del- 
la prospettiva e soprattutto dell'approccio ad una te- 
matica che per secoli era stata considerata un'arte in 
grado di avvicinare l'uomo a Dio. Essa diviene una 
materia facilmente apprendibile in sole diciannove 
lezioni che promettono un metodo facile per fabbri- 
care oro. Si nota l'immediato riferimento al denaro e 
l'allontanamento dalla filosofia come base di ricerca 
non solo materiale, ma anche dell'uomo in relazione 
al macrocosmo. 

Tra l'Ottocento e il Novecento praticare l'alchi- 
mia é ormai alquanto rischioso, infatti si corre il 
pericolo di essere banditi dalle associazioni scien- 
tifiche e perfino dalle accademie e dalle univer- 
sità. Essa, inevitabilmente viene relegata tra le 
scienze occulte, perché non esercitando piü atti- 
vità in laboratorio, finiscono per essere accentuati 
i tratti spiritualistici. Gli alchimisti del periodo 
sono quasi tutti esoterici e membri di società di 
iniziati. Nel Novecento si presenta una figura che 
ridarà dimensione filosofica e spirituale, nel sen- 
so tradizionale, all'alchimia. Con il Fulcanelli la 
Grande Arte riacquista tutta la valenza di cui era 
impregnata nel corso dei secoli. 

Secondo il giudizio di Paolo Cortesi, il Fulcanelli 
«(...)é stato il più grande alchimista scrittore del XX 
secolo, non é stato certo l'unico, ma nessuno come lui 
ha riportato in vita lo stile, la sapienza, la teoria ad- 
dirittura l'anima della autentica sapienza alchemica 
millenaria^^.» Ciò che interessa in questa ricerca è 
il concetto fondamentale alla base dell’opera prin- 
cipale del Fulcanelli: “Il mistero delle Cattedrali”. 
Il libro tratta delle cattedrali gotiche in maniera 
assolutamente nuova, sostenendo che le architettu- 
re erano un codice di pietra in cui fosse possibile 
leggere i segreti dell’alchimia. Quasi fossero una 
guida per coloro che sapessero leggere e intendere, 
le statue, i bassorilievi, le decorazioni e le vetrate 
potevano essere lette come le formule grafiche al- 
chemiche, nelle quali ogni figura richiamava sim- 
bolicamente un procedimento della Grande Opera 
— cioè il processo alchemico —. Le stesse cattedrali 
e i relativi apparati decorativi, che per il profano era- 


+ P. CORTESI, op. cit. p. 250 


no semplici monumenti di culto, in realtà sarebbero 
libri di alchimia, o meglio, non solo luoghi di culto, 
ma luoghi alchimistici che mostrano sotto il velo del 
simbolo le principali operazioni di laboratorio e mate- 
rie da impiegare. L'altra opera fondamentale del Ful- 
canelli ¿ “Dimore Filosofali” in cui vengono analizza- 
ti edifici e relativi decori in chiave appunto alchemica. 


Alla luce di questi scritti viene quindi ipotizzato che 
eli edifici possano contenere un significato simbolico, 
e in alcuni casi connesso alla filosofia alchemica. Lo 
scopo del presente studio é quello di analizzare gli ap- 
parati decorativi delle ville settecentesche della piana 
di Bagheria e verificare se e come possano ricollegarsi 
alla ricerca alchemica. 
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Michael Maier, Atalanta Fugiens, 1610 Oppenheim, Hesse-Germany 
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Opus alchemico 


Prima di esaminare i possibili legami tra i decori del- 
le ville e l'alchimia è necessario chiarire in che modo 
si articola il processo alchemico. Come abbiamo 
già accennato, la trasmutazione dei metalli avviene 
in quattro fasi denominate, secondo quanto ripor- 
ta Eraclito, con il nome che gli antichi pittori greci 
davano ai colori: melanosi o nigredo, leucosi o albedo, 
xantosi o crinitas e josi o rubedo. 

La prima fase in ordine di tempo è la zigredo. 

Come suggerisce il nome, questa è contraddistinta 
dal colore nero perché simboleggia lo stadio di pu- 
trefazione in cui si trova la materia, ovvero lo stato 
di caos in cui, materia vile e materia sublime, sono 
mescolate e tra loro aggregati. 

Durante questa fase, collegata simbolicamente all’ele- 
mento terra, essa viene fatta sciogliere in acqua mercu- 
riale affinché possa liberarsi dalle scorie e accingersi, 
purificata, alla fase successiva denominata /eucosi o 
albedo a cui corrisponde l'elemento acqua. 

L'acqua assieme al fuoco ha il compito di togliere 
dalla materia ció che è considerato putrido; l'alchi- 
mista deve operare come la lavandaia che usa ac- 
qua pura per lavare i panni. Come afferma Michael 
Maier, nel suo trattato sull'alchimia, “Atalanta Fu- 
giens”, alla terza fuga: 


«Tu che ami scrutare celate dottrine, trai, 

Senza oziare, tutto l'utile da quest'esempio: 

Non vedi la donna che smacchia i panni 

Versandoci sopra acqua calda? 

Imitala, e l'arte tua non ti deludera; 

L'onda infatti lava le scorie dal corpo nero.» (Fig. 2) 


* M. MAIER, Atalanta fugiens, a cura di Bruno Cerchio, 
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Questo breve epigramma spiega, attraverso la figura 
della lavandaia, che l'alchimista nel suo operato e del 
tutto simile alla donna, la quale pit volte sciacqua i 
panni per togliere lo sporco. L'alchimista a sua volta 
deve togliere dal corpo nero — cioé la materia confu- 
sa nello stadio del caos — le scorie. 

La terza tappa alchemica che é la xantosi o crinitas, 
caratterizzata dal colore giallo e dall'elemento aria. 
Questa € una fase di transito, tant’é che alcuni au- 
tori alchemici parlano di tre fasi? poiché la mate- 
ria, sottoposta a un maggiore calore, puó passare 
direttamente dalla seconda fase all'ultimo stadio 
denominato Rubedo o josi, simboleggiante il fuo- 
co, che costituisce il coronamento delle operazio- 
ni. In questa ultima fase la sostanza acquista la 
forma luminosa dell’ Oro che non è loro materia- 
le, ma l'Oro filosofale. 

Le quattro fasi dell'alchimia, legate ai quattro com- 


Fig. 2 - Michael Maier, Atalanta Fugiens, Emblema III - De fecretis 
Natura, 1610 Oppenheim, Hesse-Germany 


* C. G. JUNG, Psicologia e alchimia, Roma 1950, p. 255 


ponenti, possono essere conseguite tramite sette 
operazioni che sono: soluzione, coagulazione su- 
blimazione, ascensione, discensione, distillazione, 
calcinazione e fissazione?. Spesso in passato sia le 
fasi sia le operazioni del processo alchemico furono 
celate sotto nomi simbolici che si richiamano alla 
mitologia greca legata in vario modo alle sostanze 
alchemiche o ai quattro elementi. Anche le trasmu- 
tazioni metalliche furono spiegate attraverso ter- 


* M. MAIER, op. cit p. 171 


minologie simboliche alludendo alla fusione o alla 
scissione della sostanza. Le simboliche nozze tra re e 
regina, la lotta tra il Leone verde e il Leone rosso rap- 
presentano momenti importantissimi del processo 
alchemico, come pure le figure del dragone, o del 
sole e della luna: elementi del repertorio simboli- 
co caro agli alchimisti che dimostrano come dietro 
una leggenda, un mito o una favola si celano spesso 
contenuti filosofici. 


A. Libavius, Alchemia, “Fasi dell’ Opus”, Francoforte 1595 
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Un percorso tra le ville di Bagheria 


Felicita Alliata di Villafranca, I caffe house di Villa Valguarnera, 1950 c.a, collezione D. Napoli 
Il Tempietto circolare era ubicato all estremità del giardino all italiana di Villa Valguarnera sull'asse che la 
congiungeva a Villa Palagonia a seguito dell'esproprio della porzione di parco è stato smontato dai proprietari e custodito in attesa di ricostruzione 
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Bagheria e le ville, cenni storici 


All'inizio del XVIII secolo la piana di Bagheria diven- 
ta protagonista di un fenomeno interessante, quale 
luogo prediletto dall'aristocrazia palermitana per edi- 
ficare le ville per il soggiorno estivo. Il primo cantiere 
che pone le basi per la costruzione di un complesso 
architettonico è quello del principe Giuseppe Bran- 
ciforti che nel 1658' dà il via alla costruzione di villa 
Butera, mentre tra il 1709 e il 1715, si avviano i lavori 
per l'edificazione di villa Valguarnera e villa Palago- 
nia’. Le tre famiglie ben presto stringeranno rapporti 
di parentela. Mentre tra i principi di Valguarnera e i 
Gravina esiste già un legame, in quanto Ferdinando 
Gravina é cugino di Maria Anna Valguarnera, con i 
Butera si dovrà aspettare il 1729 quando Francesco 
Saverio, figlio di Maria Anna, sposerà una diretta 
erede del principe di Butera, la quale, come dono di 
nozze, erediterà parte del terreno su cui sorgerà villa 
Valguarnera’. Anche il territorio su cui verrà edificata 
villa Palagonia apparteneva ai Butera e alla luce di ció 
sembra che l'impianto iniziale del complesso di Ba- 
gheria nasca dal desiderio di creare un luogo in cui si 
ritrovino famiglie accomunate da uguali interessi eco- 
nomici e culturali, nonché, legate anche da contratti 
matrimoniali. Evidentemente l'aristocrazia palermi- 
tana stava maturando l'idea di realizzare un luogo in 
cui ritrovarsi, un luogo di delizie: nelle ville suburba- 
ne era possibile continuare la vita di città, ma tutto 
avveniva in una atmosfera piü rilassata e raccolta, 
lontano da occhi indiscreti*. Nelle ville estive si pote- 


^ M. DE SIMONE, Ville Palermitane dal XVI al XVIII secolo, 
Palermo 1974 p. 61 

* A. ZALAPL, Dimore di Sicilia, Verona 1998 pag 138-148 

* A. MORREALE, Famiglie feudali nell eta moderna, Palermo 
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vano praticare tutte le attività intellettuali ed erudite 
che l'aristocrazia isolana aveva il piacere di esercitare, 
grazie anche alla numerosa presenza di illustri ospiti 
stranieri. 

Già nella seconda metà del Cinquecento in Sicilia al- 
cune personalità importanti avranno dato sicuramen- 
te la spinta alla nascita di studi di antiquaria presso 
l'aristocrazia. Si puó citare Alfonzo Zoppetta che nel 
1547 ordina una vasta raccolta di marmi antichi, op- 
pure il Fazello che nel 1558 dà il via allo studio siste- 
matico della Sicilia antica e medievale con l'edizione 
del “De rebus Siculis decades duo”. Tutto ció permet- 
te di capire quale fosse la realtá aristocratica e intel- 
lettuale isolana, ove i nobili colti erano promotori di 
raccolte antiche, autori e studiosi di opere e ricerche 
volte al recupero del passato, diventando spesso moti- 


cily, Cambridge, Massachusetts 1995 p.147 

s. M. GUTTILLA *Monumenti e Mito" Palermo 1982 p. 11, 
L’interesse per la civiltà antica inizia a partire dal quattrocento 
quando Leon Battista Alberti darà la prima definizione di bel- 
lezza ritornando al concetto di armonia classica. Alla fine del 
sec. XV presso l'aristocrazia si diffuse l’abitudine del viaggio 
a Roma e la visita alle antiche rovine. Un riscontro in Sicilia 
è costituito dalla personalità di Alfonso Zoppetta, esperto 
in matematica ed in diritto, che a villa Agnetta, edificata nel 
1547, presso Villagrazia a Palermo, ordina una vasta raccolta 
di marmi antichi. E proprio nello scorcio della seconda metà 
del secolo che vede la luce l'opera storiografica del domenicano 
Tommaso Fazello da Sciacca... 

Nel 1558 appare infatti la prima edizione del De rebus Siculis 
decades duo; inizia cosi il primo sistematico studio sulla Sicilia 
antica e medievale attraverso il quale emerge il profilo di un po- 
polo che malgrado invasioni e assoggettamenti mantiene una 
sua identità storica, difficilmente definibile e tuttavia rilevabile 


nei momenti cruciali del suo passato. 


vo di ispirazione per gli artisti del tempo. L'aristocra- 
zia commissionava per le ville gli apparati decorativi 
che spesso riprendevano temi del periodo classico. 
Questo fenomeno si incrementó con l'utilizzo della 
tecnica a stucco, senz'altro pià economica del mar- 
mo. Grazie a questa tecnica — avviata nei primi anni 
del Settecento — gli edifici civili e quelli residenziali 
si arricchiscono di decori commemorativi delle casate 
nonché di apparati simbolici e iconologici*. D'altra 
parte la vita rilassata tra le ville non poteva altro che 
favorire tali attività culturali, tanto piü che agli inizi 
del Settecento si assiste al diffondersi dell'Arcadia. 
Questo fenomeno, che interesserà tutte le manifesta- 
zioni artistiche dalla pittura alla poesia, dalla musica 
all'architettura, darà lo spunto per ricreare dei giardi- 
ni accoglienti, dei paradisi terrestri, in cui si potevano 
godere le delizie del luogo e intrattenersi in specula- 
zioni filosofiche". E probabile che all' interno di questi 
circoli, l'aristocrazia palermitana si sia interessata in 
varia misura anche di alchimia e astronomia, scienze 
allora riservate a pochi adepti riuniti in circoli mas- 
sonici. Questa atmosfera era indubbiamente adatta 
a dare vita ad un luogo in cui ogni singolo elemento 
potesse caricarsi di un significato iconologico. In que- 
sto complesso sistema culturale siciliano, fatto di tra- 
dizioni locali, influenze orientali, cultura antiquaria, 
passione per l'astrologia, non stupisce che i complessi 
architettonici, risentendo di questi influssi, si caricas- 
sero di apparati decorativi in cui è possibile leggere 
valenze simboliche. 


$ D. MALIGNAGGI "Ignazio Marabitti " Palermo p. 11, «... 
In questo senso é avvertibile un cambiamento, riguardo al signi- 
ficato, di questa produzione rispetto alla cultura palermitana del 
Seicento, la quale e incentrata sulla celebrazione di temi preva- 
lentemente sacri con decorazioni in edifici ecclesiastici; nella meta 
del secolo esplode la fioritura della scultura in stucco con elementi 
principalmente decorativi anche nei palazzi civili: produzione 
che in tal senso prosegue per tutto il secolo seguente e rinvenibile 
anche nella produzione per edifici sacri.» 

7 Un documento dell’attendente della principessa (in appendi- 
ce), un pastore arcade che si faceva chiamare Nadistus Mantineus, 
fa una descrizione del giardino lodandone le fontane, le statue e 
l'ordine. Il pastore ricorda anche i lavori che furono necessari per 


spianare i luoghi e quanto questi siano mirabili nella fattura. 


Già Quintiliano, padre della mnemonica, nell'In- 
stitutio Oratoria, spiega che in un locus è possibile 
collocare delle figure, o immagini, che richiamino alla 
memoria una conoscenza argomentativa*. Analoga- 
mente, da studi condotti dal Perugini, in “Dell’archi- 
tettura filosofica" si evince come, nel corso della sto- 
ria, l'architettura diviene espressione di un messaggio 
in cui le strutture architettoniche sono legate al con- 
cetto stesso di conoscenza, concepite con intenti sim- 
bolici?. Analoga posizione, come abbiamo già visto, € 
quella del Fulcanelli, che ritiene le cattedrali gotiche 
addirittura un manuale lapideo di alchimia. 

La dimora e l’architettura in genere diventano espres- 
sione di un percorso, la concretizzazione del pensie- 
ro filosofico che viene strutturato in rappresentazio- 
ni simboliche. Ad esempio Johan Valentin Andreae 
racconta un viaggio iniziatico, descivendone il tra- 
gitto all'interno di un palazzo, in cui ogni singolo 
elemento strutturale e decorativo diviene espressio- 
ne simbolica di una conoscenza misterica che non 
può essere svelata a qualsiasi osservatore”. 

Si potrebbe ipotizzare che nella piana di Bagheria si 
verifichi qualcosa di simile e che possa pertanto trac- 
ciarsi un percorso che si snoda lungo le quattro fasi 
dell'alchimia attraverso gli apparati decorativi delle 
ville, trovando il suo punto di inizio in villa Palago- 
nia, proseguendo con villa Valguarnera e concluden- 
dosi con villa Butera. 

Questo cammino mostra il susseguirsi del processo 
alchemico partendo dallo stato di caos e la ricerca 
dell'armonia — stato simboleggiato da villa Palago- 
nia — successivamente si percorrono le quattro fasi 
dell'Opus Alchemico — simboleggiate dalle statue 
poste sul cornicione di villa Valguarnera —. Prose- 
guendo sulla vetta della Montagnola, la cui scala 
scandita in sette tappe alluderebbe alle sette opera- 
zioni necessarie all'Opus, l'uomo puó ricevere la co- 
rona della vittoria al cospetto di tutti gli dei — qui 
ruolo importante assume la decorazione pittorica 
del salone principale di villa Butera —. 


* R. PERUGINI, Dellarchitettura Filosofica, Roma 1983 p.15 
? R. PERUGINL op. cit. p. 6 

'* E, AICHNER e R STEINER a cura di, J. V. ANDREAE, 
Le nozze chimiche di Christian Rosenkreutz, Milano 1987, p. 25 
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Villa Palagonia 
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Villa Palagonia: la materia e l'armonia 


Villa Palagonia fu edificata intorno al 1715 da Fer- 
dinando Francesco Gravina’, principe di Palagonia 
e marchese di Francoforte, cavaliere del Toson d'oro 
e Grande di Spagna’. Fu un personaggio in vista in 
tutta la Sicilia, capitano e pretore di Palermo, primo 
presidente del Supremo Consiglio di Sicilia e depu- 
tato del Regno. 

Ostentava le proprie ricchezze e amava abitare in di- 
more splendidamente allestite che aggiornava perio- 
dicamente seguendo le mode’. 

La villa, il cui progetto venne eseguito dall’architet- 
to Tommaso Maria Napoli* e dal suo aiutante Aga- 


" M. DE SIMONE, op. cit. pag 105 113 

*SAN MARTINO DE SPUCHES, La storia dei feudi e dei 
titoli nobiliari di Sicilia dalla loro origine ai nostri giorni Paler- 
7o 1926 vol. V p.346 Ferdinando Francesco Gravina Bonanni 
si investi del principato e terra di Palagonia, il 16 Aprile 1695, 
per la morte di Igrazio Sebastiano. Sposó Anna Maria Lucche- 
se; ereditó dalla madre il Marchesato di Delia. Fu insignito da 
Carlo II, il 13 Gennaio 1700, del Toson D'Oro. Fu capitano 
di Palermo nel 1709; Pretore di detta città nel 1709 e 1716; 
Grande di Spagna per concessione di Filippo il 19 Novembre 
1709. Fu il 1 Presidente del Supremo Consiglio di Sicilia; fu 
Gentiluomo di Camera di Vittorio Amedeo e di Carlo III. Fu 
uno dei fondatori del Seminario dei Nobili in Palermo e del R. 
Albergo dei Poveri (1733). Fu Deputato del Regno nel 1714. 
Mori in Palermo il 4 febbraio 1736 

* A. ZALAPÌ, Dimore di Sicilia, p.150 

* M. VANVITELLA, in Sarullo, Dizionario degli artisti sici- 
liani, vol 3 pp. 317-318, «L'Archietetto Tommaso Maria Napoli 
nacque a Palermo nel 1655 e mori nella stessa città il 12 giugno 
del 1725. Si dedicó giovanissimo alla vita religiosa compiendo gli 
studi presso il convento domenicano di Palermo. Nel 1708 pubbli- 
có a Roma un libro dal titolo: Utriusque architecturae compen- 


dium. In questo periodo probabilmente si deve la sistemazione di 


all 


tino Daidone’, gia nel corso del Settecento dopo 
l'edificazione divenne centro di attrazione per 
la sua decorazione scultorea, voluta dal nipote 
omonimo del fondatore*, di cui si puó ricordare 


piazza S. Domenico a Palermo. Nel 1711 fu nominato dal Senato 
di Palermo "architetto della citta’, e poco prima aveva realizza- 
to il progetto per villa Valguarnera e quasi contemporaneamente 
quello per villa Palagonia entrambe ubicate a Bagheria. Nel 1723 
a Palermo pubblicó un altro trattato dal titolo: Breve ristretto 
dell'architettura militare fortificazione offensiva e difensiva. » 

* E. MAURO, in Sarullo cit. vol.1 p.125, «Daidone Agatino 
nacque a Calascibetta nel 1662 e ivi morto il 1724. Nel 1715 col- 
labora con Tommaso Maria Napoli oltre all edificazione di villa 
Valguarnera anche alla realizzazione di villa Palagonia sempre 
a Bagheria per Ferdinando Francesco Gravina principe di Pala- 
gonia. Costrui anche il gran ponte a una sola luce che attraversa 
il fiume S. Leonardo, nei pressi di Termini Imprese. Si stabilisce 
a Palermo ed esegue studi di matematica e indaga sui nessi fra 
le regole architettoniche e quelle musicali. Grande fama gli dà 
l'invenzione della bilancia idrostatica (idrolibra) del 1720. Su 
incarico della Regia Corte redige il disegno per la costruzione del 
reliquario della Cappella Palatina ma non può eseguire i lavori 
perché di li a poco termina la sua vita.» 

* SAN MARTINO DE SPUCHES, op. cit. vol V. Ferdinando 
Francesco Gravina ed Alliata (la prima moglie del padre fu Mar- 
gherita Alliata) sinvesti del Principato e della terra di Palagonia 
il 6 marzo 1747, come figlio primogenito ed erede universale del 
p.pe Ignazio. Questi nacque a Palermo il 25 novembre 1722. Spo- 
só Maria Gioacchina Gaetani e Buglio, figlia ereditaria del Duca 
Luigi Gaetani, c.te di Racalmuto e di d.na Raffaella Buglio e Plata- 
mone. Il matrimonio fu celebrato in Palermo il 24 Aprile 1749. Fu 
detto principe Grande di Spagna di prima Classe Cavaliere di san 
Gennaro; Gentiluomo di camera con esercizio; Governatore dei 
Bianchi in Palermo nel 1755. Il principe mori a Palermo il 1mag- 


gio 1788 di anni sessantasette, & sepolto ai Cappuccini. 


la descrizione del Goethe piena di disappunto’. 
Secondo I’ illustre visitatore, amante del “Bello Clas- 
sico” e della perfezione delle linee, le figure erano 
“prodotte in gran quantità e rozze nell esecuzione”; 
gli strani gruppi, sorti ^senza un nesso logico e senza 
un vero controllo dell intelletto erano messe insieme 
senza criterio e volontà di scelta" non avendo alcun 
intento narrativo. 


7 J. W. GOETHE, Viaggio in Sicilia a cura di Ruta Floridia 
2002 - Palermo, giovedi 12 aprile - «...un signore magro allam- 
panato, in abito da cerimonia, che procedeva disinvolto e corretto 
sopra il sudiciume nel bel mezzo della via. Era un vegliardo solen- 
ne e grave, tutto azzimato e incipriato, col cappello sotto il braccio, 
con lo spadino a fianco, ed una elegante calzatura con fibbie 
adorne di pietre preziose.» 

8-7. W. GOETHE, ibid. 

Palermo, lunedi 9 aprile - Abbiamo sciupata tutta la giornata 
d'oggi dietro alle pazzie del principe di «Pallagonia, ma anche 
queste stravaganze ci son parse tutt altra cosa di quel che ci fan- 
no credere i libri o i racconti della gente... l'attuale proprietario 
(cioè il nipote omonimo del fondatore Ferdinando Gravina) 
ha concesso libero sfogo al suo capriccio e alla sua predilezione 
per il deforme e per il mostruoso; gli si farebbe onore attribuen- 
dogli anche una sola scintilla di fantasia.: Entrati dunque nel 
grande vestibolo, che segna il limite della sua proprieta, ci tro- 
vammo in un ottagono, troppo alto per la sua larghezza. Quat- 
tro giganti colossali, calzati alla moderna, sopportano la cornice, 
sulla quale di rimpetto all'ingresso, aleggia la Santa Trinita. 
Il viale che conduce alla villa è più ampio del solito ed il muro 
¢ trasformato in un continuo zoccolo, piuttosto elevato, sopra il 
quale i vistosi piedistalli sorreggono dei gruppi strani, mentre 
fra gli intervalli sporgono numerosi vasi. L'aspetto disgustoso di 
questi mostri, abborracciati da un qualsiasi tagliapietre, è reso 
ancor più evidente dal volgarissimo tufo in cui sono scolpiti; del 
resto, un miglior materiale farebbe forse risaltare ancor più la 
mostruosità della forma... Avviciniamoci ora alla villa, dove un 
vestibolo semicircolare ci tende le braccia; il fronte della faccia- 
ta principale, nel cui mezzo sapre il portone, è costruito come 
una fortezza. Ecco qua una figura egiziana incastrata nel muro, 
ecco una fontana saliente senz'acqua, un monumento, vasi sparsi 
qua e là, statue col naso contro terra. Entriamo nel cortile, ed 
eccoci nella rotonda tradizionale, attorniata da piccoli edifici, 
e suddivisa in semicerchi più piccoli perché non manchi la va- 


rietà. Il suolo è quasi tutto coperto di erbacce, Ecco, come in un 


Dai documenti reperiti da Erick Neil, i gruppi fi- 
gurativi si devono ai disegni dell’architetto Rosario 
L'Avocato? che, dietro indicazioni probabilmente 
dello stesso committente, con stravaganza affastella 
personaggi, animali, nani, contadini, eroi, dame, fi- 
gure mitologiche'°. 

Secondo la Zalapié arduo individuare le fonti figura- 
tive dei “mostri”anche se alcuni studiosi hanno pro- 
posto analogie iconografiche con opere pittoriche del 
Cinquecento nordico" come l'olandese Bosch, atti- 
vo nel XVI secolo, che non risparmia figure alquan- 
to bizzarre, ma cariche di significati simbolici legati 
alla sfera mistico-religiosa. Sempre secondo la Zala- 
pi risulterebbe difficoltoso cercare di interpretare i 
significati narrativi dei gruppi scultorei". Tuttavia si 
può ipotizzare una possibile fonte per le statue che 
corrono lungo il perimetro del muro di cinta della 
villa — ormai le uniche rimaste — e per il gruppo dei 
cosiddetti musicanti che, nelle fisionomie iconogra- 
fiche deriverebbero dalle incisioni contenute in un 
volume pubblicato a Roma nel 1723 “Il Gabinetto 
armonico, pieno d’istromenti sonori, indicati, 
spiegati e di nuovo corretti ed accresciuti dal pa- 


camposanto abbandonato, vasi di marmo dai fregi più bizzarri, 
eredita del principe padre; ecco nani e mostri diversi, d'epoca più 
recente, buttati alla rinfusa qua e la, che aspettano ancora la 
loro destinazione...» 

? B. D. M. in SARULLO, op. cit. Rosario Lavocato Ingegnere 
palermitano operante attorno la metà del Settecento. Emerge 
dai documenti archivistici per piccole relazioni redatte ad uso 
di privati committenti. Il 5/06/1754 redige due relazioni di- 
rette a mastro Giuseppe Pugliesi ed a mastro Luigi Letro per 
lavori di muratore e falegname da fare nella casa di Don Fran- 
cesco Ciaccio sita in Palermo nel quartiere di San Giacomo di 
fronte la porta del Seminario dei Greci. Per la stessa residenza il 
16/1/1755 stila altre due relazioni destinate ai lavori di mastro 
Giuseppe Pugliesi. Progetta arredi per una bottega sul Cassaro 
e collabora con Nicolò Anito ad opere di recinzione per il con- 
vento di Sant'Antonio. 

'* E. NEIL, Architecture in op. cit. Context: the Villas of Bagh- 
eria, Sicily, Harvard University Cambridge, Massachusetts 
1995 pag 226 

' A.ZALAPÌ, Dimore di Sicilia, Verona 1998 p. 154 

A 77" Op. cit. p. 152 
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dre Filippo Bonanno della Compagnia di Gesù”. 
Comunque si puó cercare di darne una interpreta- 
zione in chiave simbolica legata in vario modo alla 
ricerca alchemica. 

I gruppi scultorei di villa Palagonia, nel corso dei se- 
coli, hanno suscitato diverse critiche da parte dei vi- 
sitatori per l'uso del *mostruoso", dal momento che 
le statue sono formate da personaggi che assemblano 
forme umane a quelle animali presentando bestie 
umanizzate o al contrario uomini resi bestie. 

Dagli studi condotti da Jurgis Baltrušaitis si evince 
che l'arte mesopotamica, precisamente quella sume- 
ra, usa formule iconografiche che si avvalgono di fi- 
gure apparentemente mostruose. Esse nascerebbero 
dal bisogno di ricreare simmetria e unità fondendosi 
lungo un asse che rappresenta l'albero della vita'*. 
Questa simmetria su un unico fulcro ha dato origine 
a figure anomale in cui animali e uomini si fondono 
in un tutt'uno nella ricerca dell unità’. 

Nel corso dei secoli, poi, grazie allo scambio cul- 
turale tra oriente e occidente, si é assistito alla tra- 
smissione di temi e motivi orientali che sono stati 
variamente mediati, interpretati e adattati'é nel 
mondo occidentale. 

L'iconografia dell'arte sumera é stata rintracciata da 
Baltrušaitis in varie parti dell'occidente e anche in 
Italia, pervenuta attraverso gli scambi commerciali tra 
l'Egitto, la Lombardia, l'Inghilterra e la Siria”. Veico- 
lo importantissimo furono senza dubbio gli Etruschi, 
e nel Medioevo, le varie crociate in Terrasanta. Fu, 
infatti, soprattutto nel periodo medievale, con l'arte 
gotica, che si diffuse questa scelta iconografica. 

Si potrebbe ipotizzare che le statue di villa Palagonia 
riprendano alcuni schemi compositivi proprio dal 
repertorio dell'arte sumera. 

Come già detto, scopo dell'alchimia & quello di ri- 
creare l’unità tra micro e macro cosmo partendo da 
uno stato di caos della materia in cui tutti gli ele- 
menti convivono disordinatamente, in attesa del- 


'5 Ibid. 

'* J. BALTRUSAITIS, Arte sumera, arte romanica, Parigi 1989 p. 19 
!5 Thid.p.15 

'5 J, BALTRUSAITIS, op. cit. p.12 

!7 ibid. p. 71 
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la riconduzione all’ Uno, ovvero alla condizione di 
semplicità e unitarietà esemplificata dall'operazione 
che prende il nome di “quadratura circuli”*. 
Sicuramente la prima impressione che si potrebbe 
ricavare, osservando i gruppi scultorei di villa Pala- 
gonia, è quella della condizione di Caos. 

Poiché si ritrovano figure in cui vengono unite par- 
ti di animali e porzioni di corpi umani, sembra che 
esse aspettino di essere divise affinché, ciascuno ele- 
mento possa ritrovare la propria giusta dimensione 
e riconquistare la forma originaria. Ma se si accetta 
l'ipotesi che i gruppi scultorei abbiano come fonte 
iconografica ed iconologica l'arte sumera, gli stessi 
mostrerebbero la ricerca di simmetria e di unitarietà 
generata dalla fusione di uomini ed animali in *mo- 
stri”, spesso bicefali, su un unico asse. 

In questo caso la materia, primo stadio del processo 
alchemico, mostrerebbe la condizione di unitarietà 
necessaria al raggiungimento della pietra filosofale. 
La ricerca di unitarietà alchemica potrebbe, quindi, 
essere stata rappresentata attraverso un repertorio 
inconsueto che si distaccava da quello usuale legato 
all’iconografia dell'arte classica. 

D'altra parte, secondo quanto asserisce Baltrušaitis, 
l’antichità, “possiede due volti: da una parte un mondo 
di dei e uomini dove tutto è eroico e nobile nello schiu- 
dersi di una vita possente e organica, e dall’altra un 
mondo di esseri fantastici dalle origini complesse, che 
presenta mescolanze di corpi di natura eterogenea”. 
Essi — il lato eroico e quello mostruoso — costitui- 
scono due aspetti della stessa medaglia; si tratta della 
medesima visione costituita da elementi molteplici, 
ma che danno origine ad un universo completo e 


® La *Quadratura circuli" è l'operazione fondamentale della 
ricerca alchemica in quanto spiega come la materia spigolosa 
e cubica possa essere ricondotta alla figura sferica. Questa ope- 
razione, per cosi dire geometrica, assume un significato sim- 
bolico, infatti generalmente il cubo o il quadrato costituito da 
quattro lati & simbolo del creato, mentre il tre, simbolo della 
trinita, si riconduce all'Uno simboleggiato dal cerchio che di- 
venta espressione della divinità nella sua completezza. Per cui 
il fine di tale operazione è quello di eliminare le parti eccedenti 
della materia e portarla alla forma circolare. 


12 J. BALTRUSAITIS, Il Medioevo fantastico, Parigi 1972, p.43 


Fig. 3 - Bagheria, Villa Palagonia, Gruppo dei musicanti 


unico””. Già nel Medioevo gli artisti erano consape- 
voli di questo sostrato iconografico in cui la “classici- 
tà" e la mitologia si snatura dando vita a tutte quelle 
metamorfosi, scatenate dalla fantasia e dall'imma- 
ginazione, verso l'armonia". 

La ricerca alchemica, d’altra parte, è ricerca dell’ar- 
monia tra l'uomo eil creato e Dio stesso, inteso come 
senso del divino più ampio. 

Concludendo si potrebbe ipotizzare che le figure 
“mostruose” di villa Palagonia derivino da un reper- 
torio orientale, conosciuto in Italia, il cui intento 
narrativo è quello della ricerca dell’armonia tra i di- 
versi elementi. 

Questo concetto sembra essere supportato anche 
dalla presenza del gruppo figurativo che comune- 
mente viene definito dei *musicanti" (Fig. 3). 
L'aspetto più interessante dell’ insieme scultoreo che 
si collega all’alchimia è la presenza degli strumenti, 
nonché la funzione stessa della musica. 

Nel 1660 il medico Michael Maier pubblicò, come 
abbiamo precedentemente visto, "L'Atalanta fu- 
giens”, in cui la musica viene utilizzata proprio per 
tracciare il percorso alchemico; infatti, attraverso la 
composizione delle fughe — un tipo di forma musi- 
cale — il medico di volta in volta illustra il fine dei 
filosofi alchemici. Il testo costituisce l’unico esempio 


22 ibid. p. 43 
?! ibid. p. 43 


noto in cui le arti grafiche, poetiche e musicali siano 
strettamente avvinte alla trattazione ermetica”. 

È noto sin da Piatagora il ruolo della musica come 
armonia tra micro e macro cosmo. L'intero impian- 
to musicale è l'espressione armonica dei suoni e dei 
silenzi e anche i tempi quaternari e ternari sembra- 
no quasi collegarsi alla simbologia numerica del 
quattro e del tre. 

Il numero quattro e il sistema quaternario, secondo 
gli studi condotti dalla Davy”, si collega alla figura 
del quadrato, simbolo del creato, mentre, il tempo ter- 
nario e il tre si connettono all’ idea del divino*. 

Gli alchimisti, d'altra parte, nelle loro rappresentazio- 
ni simboliche fanno spesso riferimento ai sistemi qua- 
ternari e ternari per spiegare processi alchemici. 

Gli stessi, poi, erano soliti chiamare il loro Magiste- 


^- M. MAIER, Atalanta fugiens, a cura di Bruno Cerchio 
Roma 2002, p. 12 

** E, BONVICINI, Esoterismo nella massoneria antica, vol. 
I, Roma 1993 p. 134-140 - La Davy nel suo trattato T simboli- 
smo medievale scrive: «La forma quadrata appartiene al tempo, 
mentre l'Eternità è rappresentata dal cerchio. Il cerchio e il qua- 
drato simboleggiano due aspetti fondamentali di Dio: l'Unità e la 
Manifestazione Divina. Il cerchio esprime il Celeste il quadrato 
il Terrestre, non tanto opposto al celeste, ma in quanto Creato. Il 
cerchio rispetto al quadrato sarà dunque quello che é il Cielo ri- 
spetto alla Terra. Il quadrato pero potrà essere iscritto nel cerchio e 
ció significa che la Terra dipende dal Cielo.» Al numero 4 inoltre 
è accostabile il simbolo della pietra filosofale e della quadratura 
del cerchio, comparati alla realizzazione dell’uomo. Il numero 
4 esprime l'armonia dei contrari rappresentando le sostanze 
primordiali: aria, acqua, terra, fuoco. E esemplificazione delle 
direzioni cardinali, raffigurabili con la croce nonché simbolo 
della pietra filosofale. 

** E. BONVICINL op. cit. p. 129-134 - «Il numero 3 in varie 
tradizioni fu il simbolo della Manifestazione Divina portando 
al concetto di Trinita Divina, inteso come 3 aspetti di Sé e del- 
la Proiezione dell'Essere Supremo, come Creatività Operante, 
nel Macro-Cosmo dell’Universale ed Infinito e nel Micro-Cosmo 
dell'uomo e della sua Anima. Il numero 3 in varie tradizioni oltre 
arappresentare il Ternario Divino era visto come simbolo del Ter- 
nario dell'uomo, inteso come Corpo, Anima, Spirito, che sta alla 
base di ogni concezione che riconosca una Immortalità animico- 


spirituale dell'uomo dopo la sua morte corporea.» 
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ro "Arte della musica". L'immagine alchemica tratta 
dall'Amphiteatrum sapientia aeterna (1609) di Khun- 
rath (Fig. 1), mostra un tavolo sul quale sono posti di- 
versi strumenti musicali e un'iscrizione che accenna 
alla musica suonata e all'armonia delle sfere celesti”. 
Esiste un importante differenza tra la musica canta- 
ta e quella realizzata con l'ausilio di strumenti mu- 
sicali; infatti la voce umana, ovvero il canto, poiché 
deriva dall'imitazione del canto degli uccelli, richia- 
ma la lingua della natura, assumendo, pertanto, una 
posizione di rilievo. 

La musica, invece, realizzata con l'ausilio di strumen- 
ti estranei al corpo, é ritenuta inferiore. Sia la musica 
vocale sia la voce, poiché appartengono alla sfera della 
testa, assumono una posizione superiore rispetto alla 
musica strumentale e allo strumento che essendo stra- 
neo all'uomo, appartiene alla sfera degli inferi. 
Secondo l'interpretazione alchemica, lo strumento 
musicale simboleggia lo stato pit basso della mate- 
ria perché la realizzazione della sua musica non puó 
essere paragonata all'esecuzione vocale che é espres- 
sione dello spirito. Essendo inferiore & manifesta- 
zione del Lapis ovvero di quella materia da cui è 


25: M. MAIER, op. cit. p. 13 

26: M. MAIER, op. cit introduzione «(...) non si può non nota- 
re pero che nellAtalanta Fugiens è compresa solo musica vocale, 
mentre in un Discorso esplicativo pare scorgersi un deprezzamen- 
to di quella strumentale. Ció puo essere spiegato a diversi livelli. 
Innanzi tutto puó essere stata presente nelle intenzioni dell'autore 
l'antichissima e diffusa teoria per cui il canto umano nacque come 
imitazione di quello degli uccelli (Liquidas avium voces imitarier 
ore Lucrezio) con l'ovvio rimando, in senso strettamente erme- 
tico, alla "lingua degli uccelli”, lingua di natura o primordiale. 
In unottica più ampiamente religiosa la preminenza della voce 
umana si sviluppa secondo concezioni magiche mirabilmente 
e definitivamente chiarite da M. Schneider: “Quando invece 
dell'uomo è un oggetto a eseguire il sacrificio sonoro, l'uomo di- 
venta non solo secondario ma altresi non partecipa più essenzial- 
mente alla benedizione che se ne effonde (...). Teoreticamente il 
canto appartiene alla zona superiore (testa), mentre lo strumen- 
to, come ordigno in se stesso, spetta al mondo infero. Perciò il canto 
serve piuttosto alla magia bianca, mentre lo strumento tende alla 
magia nera” (...) Però alchemicamente, proprio in quanto vile, lo 


strumento è la vera pietra, la materia, che, risuonando diventa 
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necessario partire per elevarsi. Gli strumenti dunque 
si collegherebbero alla fase di Nigredo, cioé lo stadio 
in cui si attende la trasmutazione e l'armonia degli 
elementi del creato. 

Sembra lecito ipotizzare che l'abbinamento fra i 
gruppi figurativi di villa Palagonia, quelli dei mo- 
stri, e quelli dei musicanti, sia espressione, contra- 
riamente a quanto sostenuto sin ora, di un intento 
narrativo simbolico: la ricerca dell'armonia nella 
materia. 

Il desiderio della trasmutazione alchemica sembra 
essere confermato anche da una statua presente tra i 
gruppi che merita particolare attenzione, sebbene nel- 
le sue fattezze non mostri nulla di inconsueto. Questa 
rappresenta il dio Mercurio, facilmente riconoscibile 
per gli attributi iconografici, ma indicativa per il signi- 
ficato simbolico (Fig. 4). 

Nella ricerca alchemica il dio Mercurio viene consi- 
derato il dio della rivelazione, colui che sta all'inizio e 
alla fine dell'opera poiché dà impulso al cambiamento 
della materia”. 

La divinità simboleggerebbe l'elemento che detiene 
le chiavi per dare inizio alla trasmutazione alchemi- 
ca^ senza la quale il processo non può avere inizio. È 
la chiave di lettura dell'intera decorazione scultorea 
della villa, che nel suo complesso designerebbe la fase 
iniziale dell'Opus. 

Spostando la nostra attenzione agli affreschi degli in- 
terni di villa Palagonia sembra che la ricerca di per- 
fezione armonica venga confermata anche dalla scelta 
tematica della decorazione. 

Entrando, la prima sala — di forma circolare — che 
accoglie il visitatore, un tempo era ricoperta da nu- 
merosi quadri”. Successivamente, su commissione 
del fratello, erede del principe Ferdinando Fran- 
cesco, la sala venne affrescata’? con alcune scene 
riproducenti quattro delle fatiche che Ercole, il 


spirito e si trasmuta; in uno stadio superiore è l'uomo stesso che 
canta diventando strumento nelle mani di Dio; al termine del 
processo non rimane che il silenzio.» 

?7 C. G. JUNG, Psicologia e alchimia, 1950 p. 320 

8-7. EVOLA, La tradizione ermetica, Roma p. 117 

22 A ZALAPI, Op. cit. p.162. 

3° ibid. 


Fig. 4 - Bagheria, Villa Palagonia, Statua raffigurante Mercurio 
Fig. 5 - Bagheria, Villa Palagonia, ingresso affreschi raffiguranti le 
fatiche di Ercole 


figlio di Zeus, dovette compiere per divenire immor- 
tale (Fig. 5). 

Sebbene il committente di questa decorazione pittorica 
non sia lo stesso principe che aveva commissionato le sta- 
tue, sembra che l'intento narrativo prosegua sulla stessa 
linea, anzi la figura di Ercole diventa l’anello di congiun- 
zione tra gli apparati decorativi scultorei e la decorazione 


ravvisabile nell’attiguo salone degli specchi. 


Il mito di Ercole" è centrale per la spiegazione 
dell'intero impianto alchemico bagherese, quale sim- 
bolo del cammino che l'uomo deve compiere verso la 
mutazione. Abbiamo visto che la ricerca alchemica, 
consta di due aspetti complementari: quello metal- 
lurgico o materiale e la trasmutazione dell'uomo. 

In virtü di cid si attribuisce all’opera alchemica la ca- 
pacità di purificare lo spirito umano, poiché l'uomo- 
alchimista partecipa del processo di purificazione 
della materia. 

Questo processo di liberazione, nel periodo cristiano, 
come abbiamo già visto, venne assimilato alla Passio- 
ne di Cristo, che con l'auto-sacrificio provoca la ri- 
conciliazione tra Dio e l'uomo. Si tratta di un mistero 
anticipato dai miti cosi detti escatologici e tra i quali i 
cicli mitici di Osiride, Orfeo, Dioniso ed Eracle. 
L'eroe divino prende su se stesso il peso della soffe- 
renza e compie l'Opus magnum, ovvero la trasmuta- 
zione di se stesso in essere divino, superando persino 
la morte”. 

Il mito di Ercole, nei trattati alchemici, è simbolo del- 
la sublimazione, un processo, questo di purificazione 
della materia ottenuto tramite 7, 9, o 12 fasi simboleg- 
giate appunto nel nostro caso dalle 12 fatiche. 
L'alchimista si prefigge di effettuare la stessa tra- 
smutazione tramite l'Opus magnum, sia lavorando 
la materia, sacrificandola e frantumandola in una 
passione simbolica fino al raggiungimento della 
pietra filosofale, sia liberando se stesso da ció che & 
terreno, per raggiungere le sfere divine e la contem- 
plazione di Dio. 

Ercole diventa l'alchimista o semplicemente l'uomo 
che con fatica percorre il suo viaggio; un viaggio in- 


3% Dizionario di Mitologia Greca alla voce “Eracle”. Eracle, 
uno dei più famosi eroi greci, era figlio di Zeus e Alcmena. Egli 
dovette compiere le dodici fatiche per ottenere l’immortalitä. 
Esse sono: «L'uccisione del leone di Nemea, la lotta contro l Idra 
di Lerna, la cattura del cinghiale di Erimanto, la cattura della 
cerva di Cerinea, lo sterminio degli uccelli del lago Stinfalo, la 
pulitura delle stalle di Augia, la cattura del toro di Creta,la cat- 
ture delle cavalle di Diomede, la conquista della cintura della re- 
gina delle Amazzoni, la cattura dei buoi di Gerione, i pomi d’oro 
delle Esperidi, la cattura di Cerbero agli Inferi.» 

» C.G JUNG, op. cit. pag 335-343 
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teriore che lo condurrà ad ottenere ció per cui ha lot- 
tato: l'armonia con il cosmo. 

Il fine di questo viaggio e della lavorazione alchemi- 
ca è rappresentato dalla Pietra Filosofale, che tra le 
decorazioni del salone principale — il famoso salone 
degli specchi — di villa Palagonia è ben evidente agli 
occhi del conoscitore alchemico: infatti è raffigurata 
dai rami di corallo che si intrecciano sulla balaustra, 
dipinta in trompe l'oeil, e che corre lungo tutto il pe- 
rimetro della sala (Fig, 6). 

Questo ambiente è immediatamente attiguo al pre- 
cedente che raffigura le fatiche di Ercole, quasi a sot- 
tolineare la continuità ideologica nonché tematica: 
l’uomo dopo svariate fatiche può ottenere la Pietra 
Filosofale. 

La scelta di inserire come elemento decorativo dei 
rami di corallo lungo la balaustra vuole annunciare 
che dalla condizione di caos è possibile riscattarsi, in 
quanto dagli alchimisti il corallo era considerato sim- 
bolo appunto di quella pietra filosofale tanto ricercata, 
che la natura stessa ha provveduto a fornire. 

Nella già citata “Atalanta Fugiens” del Maier la fuga 
XXXII riporta: «(...) Come il corallo cresce sott'ac- 
qua e indurisce all'aria così è la pietra (...)» e ancora 
l’epigramma annesso dice: 


Una morbida pianta cresce nel mar di Sicilia 
Moltiplicando i suoi rami nell'acque tepide. 
CORALLO ha nome, es indurisce 

Quando Borea dal rigido polo porta gelo: 

Diventa una pietra frondosa e rossa di colore, 
Raffigurando convenientemente la Pietra Fisica” 


(Fig. 7). 


Gli elementi che catturano subito l’attenzione sono 
che: la pianta cresce nel mare e si indurisce a contat- 
to dell’aria fredda portata da Borea, diventando una 
pietra frondosa. 

Tutto ciò appare inverosimile essendo evidente che 
le pietre non vegetano né tanto meno crescono; inve- 
ce la natura, nella sua perfezione, ha dato vita a una 
pietra che i filosofi hanno chiamato vegetale perché 
vegeta, cresce, aumenta e si moltiplica come una pian- 


3: M MAIER, op. cit. p. 179 
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Fig. 6 - Bagheria, Villa Palagonia, salone degli specchi, decorazione del soffitto 
Fig. 7 - Michael Maier, Atalanta Fugiens, Emblema XXXII - De fecretis 
Natura, 1610 Oppenheim, Hesse- Germany 


ta’* Il Corallo diviene simbolo della pietra filosofale 


3+ M MAIER, op. cit.. p. 180 - «I filosofi danno alla lor pietra 
l'epiteto di vegetale, perché vegeta, cresce, aumenta e si moltiplica 
come una pianta. Cio pare agli ignoranti strano e inverosimile, 
essendo evidente che le pietre non crescono né vegetano siffatta- 
mente, e per nulla somigliano ai metalli liquefattibili. Ma così 


giudicando essi s'ingannano, e pensano che cio che loro ignorano 


Fig. 8 - Bagheria, Villa Palagonia, entrata secondaria 
Fig. 9 - Bes, divinità posta a guardia dei templi ermetici 


non esista in natura, misurando l’immensita dell'universo sulle 
proprie capacita. Chi avrebbe mai potuto credere che una pietra 
potesse crescere sott acqua, o che una pianta generata in simile luo- 
go potesse pietrificarsi, se l'esperienza e la costante testimonianza 
degli scrivani non ce lo confermassero? Dove sta dunque questa 
forza pietrificante, questa forza colorante che indurisce e tinge il 
corallo: é nelle acque, nell'aria e nella terra? E verisimile che si 
tratti, come dicono, d'una pietra tenera ed elastica mentre sta in 
acqua, e ciononostante di natura terrigna, cosicché quando la si 
frange ed espone ai venti freddi diviene fragile come pietra. Allora 
l'aria fredda e secca rasciuga le parti acquee (i venti del nord sono 
caratterizzati dalla secchezza), e il resto del corpo, ch’é terreo, dal- 
le terree qualità di questi venti é coagulato: freddezza e secchezza. 
Invero, considerando le virtu d'ogni elemento, la terra sola pos- 
siede il potere di coagulare, ció che non può dirsi né dell acqua né 
dell'aria. Il mare inoltre, in luoghi diversi, dà tre pietre medici- 
nali provenienti in parte dal mondo vegetale, in parte da quello 
animale, o per meglio dire son tratte da reconditi domini della na- 
tura. Queste sono le perle, l'ambra gialla e l'ambra grigia. L'ori- 
gine e la tecnica di raccolta delle perle ci sono note, ma non quelle 
delle altre due. Si coglie l'ambra gialla sulle coste della Svezia dopo 
che il Circio o Coro ha soffiato crudamente. Indubbiamente sgorga 
dalle vene della terra, come le bolle di gas, oppure il mare la trasci- 
na via quasi operando un lavaggio e rigettandola con l'onda sulle 
spiagge; noi difatti vedremo minerali di ferro e argento attaccati 
all'ambra, cosa che non può esser stata fatta che all’interno della 
terra. Quanto alla presenza di mosche, moscerini, ragni, farfalle, 
rane e serpenti in alcuni frammenti, ciò proviene dall influenza e 
dalla facoltà immaginativa del cielo, come altrove dimostrammo. 
Così noi ebbimo in nostro possesso centoventi globetti d'ambra ta- 
gliata, contenenti ognuno un certo numero di mosche, moscerini, 
ragni e farfalle; un frammento ne conteneva addirittura nove, cosa 
che non mancava d'esser un rimarchevole prodigio della natura. 
Nell’istesso modo, innegabilmente, si rinviene l'ambra grigia 
sulle rive dell India orientale e occidentale. Certuni la collegano 
al succo degli alberi e alla gamma (come l'ambra gialla o succino 
di cui d’é detto), ma coloro che ne attribuiscono la provenienza 
alle vene della terra opinano con maggior plausibilita. Perché in 
nessun luogo si videro alberi producenti ambra gialla o grigia, 
ed è tuttavia ben chiaro che, se tali alberi dovessero e esistere, ger- 
moglierebbero fuor d'acqua in luoghi solatii. Riferiremo dunque 
l'una e l'altra ambra a vene sotterranee o a pietre, come le perle 
agli zoofiti e il corallo ai vegetali. La Pietra dei filosofi è assimila- 
ta a queste pietre e, innanzitutto, al corallo. Come infatti questo 
cresce nell'acqua ed estrae il proprio nutrimento dalla terra, così 


la pietra filosofica si coagulò a partire dall'acqua mercuriale, as- 
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perché nutrendosi della terra, vivendo nell'acqua e 
trasformandosi con l'aria esemplifica in maniera im- 
pareggiabile il passaggio della materia attraverso gli 
elementi aria, acqua, terra, fuoco — simboleggiato 
dal colore rosso del corallo —. Come riporta il Maier: 
«...infatti questo cresce nell acqua ed estrae il proprio 
nutrimento dalla terra, così la pietra filosofica si co- 
agula a partire dall'acqua mercuriale, assumendone 
per la sua crescita tutto cio che vi si trova di terrestre, 
e ributtandone in una sorta di traspirazione l'umidi- 
tà superflua. La coagulazione propende a provvedere 
il corallo rosso che i moderni nomano tintura coralli- 
na, similmente alla pietra fisica che, durante l'ultima 
coagulazione, s'arrossa apparendo con l'aspetto di un 
ruberrimo corallo’.> 

Analogamente Jung cita la figura del corallo come 
simbolo dell’albero dei filosofi, da cui il vecchio saggio 
può trarre nutrimento e, dopo breve tempo, ritorna- 


sumendone per la sua crescita tutto cio che vi si trova di terrestre, 
e ributtandone in una sorta di traspirazione l'umidita superflua. 
La coagulazione propende a provvedere il corallo d'un colore rosso 
che i moderni nomano tintura corallina, similmente alla pietra 
fisica che, durante l'ultima coagulazione, sarrossa apparendo (e 
ciò è la tintura) con l'aspetto d'un ruberrimo corallo. Se al coral- 
lo occorrono, per indurire, il freddo e il secco, la pietra richiede il 
caldo e il secco. Aumentando queste qualità ella nuovamente si 
liquefa, contrariamente alla natura delle altre pietre che, certo, si 
liquefanno, ma per mutarsi immantinente in vetro, cosa che affat- 
to non si conviene a questa. E come col Corallo si preparano mol- 
teplici ed efficacissimi rimedi, così il corallo dei filosofi ha trasposto 
in sé le virtù d ogni erba e perciò ha in sé solo tanto potere quanto 
tutt i medicamenti tratti dai vegetali. Perché il sole celeste largisce 
ai vegetali ogni virtù ed efficacia medicinale conferisce a colui che 
gli è figlio e vicario in terra maggior potere che ad ogni altro. È il 
corallo filosofico vegetale, animale e minerale che socculta nel va- 
stissimo mare onde non lo si possa scorgere, lontano dagli sguardi 
e dalle mani degl ignoranti. Ma occorrerà tagliarlo sott'acqua con 
estrema accortezza, affinché non perda il suo sangue e la sua linfa, 
e altro non rimanga che un informe, terrestre caos. Qui sta tutta la 
difficoltà della pesca del corallo. Ve ne può tuttavia essere un'altra: 
voglio dire l'umidità eccedente che, se non estratta, uccide la pietra 
non lasciando apparire il rosso corallino e non permettendo, fin 
ch’é presente, la coagulazione. 
35-Ibid. 
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re alla vita ringiovanito e rinvigorito nelle membra e 
nelle forze’*. 

Da quanto finora detto bene si comprende che an- 
che quello che potrebbe sembrare un puro elemento 
decorativo ha invece un significato che va ben oltre 
l’apparenza, significato che si riconnette alla cultura 
simbolica alchemica. 

Nel vasto repertorio decorativo di villa Palagonia 
merita attenzione anche un'altra statua probabil- 
mente di ispirazione egizia”, posta all’ingresso se- 
condario della villa. 

Questa statua (Fig. 8) mostra evidenti affinità icono- 
grafiche con la figura del dio orientale Bes che dagli 
egizi veniva considerato come dio protettore delle 
case e, nel dizionario alchemico del Testi, viene indi- 
cato come «divinità orientale posta come custode dei 
templi ermetici* (Fig. 9).» 

Da questi pochi elementi si evince che sarebbe trop- 
po semplicistico credere che l’intero apparato deco- 
rativo nasca seguendo esclusivamente qualche moda 
né tanto meno qualche follia o stravaganza. 


3% C. G. JUNG, op. cit. pag 383 

7 D. FERNANDEZ, Le radeau de la Gorgone promenades en 
Sicile, Parigi 1988 p.119 

38 G. TESTI, Dizionario di Alchimia e di Chimica antiquaria, 


Roma 1998 alla voce Bes 


Villa Valguarnera 
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Villa Valguarnera, la lavorazione della materia 


La costruzione di villa Valguarnera, che presenta 
notevoli e interessanti elementi strutturali e de- 
corativi, secondo il Leanti, risale al 1709', mentre 
un'altra fonte, Don Gaetano Bentivegna, sposta in 
avanti di un lustro, nel 1714, l'anno di inizio della 
fabbrica, sorta per volontà espressa della principes- 
sa Maria Anna Valguarnera? e su disegno dell'ar- 
chitetto Tommaso Maria Napoli*cui erano stati 
affidati i lavori* insieme al suo aiutante Agatino 
Daidone’. Posizione, questa, condivisa da Enrico 
Calandra‘ e da Caronia Roberti’. Più tardi Vitto- 
rio Ziino giunge a conclusione che i lavori di inizio 


"A. LEANTL Lo stato presente della Sicilia Palermo 1761 
tomo II pag 402 

* E SAN MARTINO DE SPUCHES, La storia dei feudi e 
dei titoli nobiliari di Sicilia dalla loro origine ai nostri giorni Pa- 
lermo 1926 vol. IV p. 179-180 

Maria Anna Valguarnera era la figlia di Girolamo gravina e 
Gussa. Come unica erede a lei spetta il titolo di Principessa di 
Gravina dopo la morte del padre avvenuta nel 1673. Nel 1686 
sposa Giuseppe Valguarnera Graffeo, conte di Assoro ed erede 
al titolo di Principe di Valguarnera e da questo matrimonio na- 
scono cinque figli. Dopo la morte di Giuseppe Valguarnera nel 
1699 sposa Giuseppe del Bosco Principe di Cattolica assumen- 
do il titolo di Principessa della Cattolica. Maria Anna muore a 
Cefalù nell'ottobre del 1733 

* M. VANVITELLA in SARULLO, op. cit p. 317-318 

* Dalle stampe di Don Gaetano Bentivegna Descrizione di 
Villa Valguarnera 1785 a cura di Guglielmo Ingrassia 1992 
pagl 

* Dalle stampe di Don Gaetano Bentivegna cit. pag 1 

©“ E. CALANDRA, Breve storia dell Architettura in Sicilia, 
Bari 1938 p. 128 

7 C. Roberti I Barocco in Sicilia Palermo 1935 p. 64-65 
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debbano collocarsi tra il 1709 e il1713*; analoga po- 
sizione è mantenuta da Margherita De Simone, au- 
trice del pionieristico saggio sulle ville palermitane, 
mentre Antonino Morreale ritiene che le prime fasi 
di costruzione ricadano entro il settembre del 1712, 
anno in cui Maria Anna Gravina, vedova di Giusep- 
pe Valguarnera e già sposa di Giuseppe del Bosco?, 
stipula un contratto con i muratori Stefano Certo 
e Giuseppe Faticato mediante il quale essi si impe- 
gnano a costruire l’edificio su disegni e progetti di 
Tommaso Maria Napoli'°. L enorme mole dei lavori 
si protrasse per quasi tutto il secolo vedendosi succe- 
dersi i committenti; infatti alla morte della fonda- 
trice avvenuta nel1733 sarà Francesco Saverio" che 


* V. ZIINO, Documenti e testimonianze sulla costruzione 
della villa Valguarnera in Atti del VII Congresso Nazionale 
della Storia dell'Architettura Palermo 1955 pag 329 

? E SAN MARTINO DE SPUCHES cit. vol II p. 461 
Giuseppe Del Bosco era insignito del titolo “Gentiluomo di 
Camera” e “Cavaliera dell'Ordine dell'Annunziata” eletto da 
Amedeo Savoia. Questo titolo oggi ha una piccola risonanza, 
ma al tempo era una nomina di stato sociale molto importan- 
te uguagliata solo dalle famiglie Branciforti e Ventimiglia. Il 
principe nutriva interessi botanici tanto che si occupó per la re- 
alizzazione di un orto botanico nella città di Misilmeri. Questi 
interessi per il giardino avranno fatto sentire la loro influenza 
durante la realizzazione dell'originario progetto degli esterni 
della villa Valguarnera sebbene questo venga realizzato a parti- 
re dal 1725 quando già si era spento a Palermo l'8 gennaio del 
1721 senza lasciare eredi. 

!° A. Morreale, Famiglie feudali nell'età moderna i principi di 
Valguarnera Palermo 1995 p. 124 

! E SAN MARTINO DE SPUCHES, op. cit. vol. VIII p. 
192-193. Francesco Saverio era figlio di primo letto di Maria 


Anna Valguarnera e prese possesso della villa nel 1730 e morì 


a‏ کو وتوہ و ہی ور ینوہ بر ہہ ھن رون وت ہی ریب 
SALA CAMPANA BE PALERMO DETTA VELGANRENTE PELA DAMAMA TE al Amis be‏ 


Fig. 10 - Bova, incisione Villa Valguarnera, 1761 


continuerà i lavori fino al 1739 quando gli succederà 
la figlia Marianna". La principessa ereditaria spo- 
sera nel 1748 lo zio paterno Pietro Valguarnera! e 


poco dopo nel 1739. Egli sposa Agata Branciforti, figlia di Ni- 
coló Palcido Branciforti principe di Butera. Era un esempio, 
questo, di matrimonio stipulato per interessi di Famiglia, in- 
fatti parte della terra su cui sorge villa Valguarnera fu donazio- 
ne del principe di Butera. Francesco Saverio ricevette il titolo 
di “Capitano delle Guardie del Corpo Siciliano al Servizio di 
Vittorio Amedeo di Savoia Re di Sicilia " ed anche quello di 
“Gentiluomo di Camera" presso Carlo III di Borbone. 

= DE SPUCHES, op. cit. Vol Iv p. 193 

Marianna Valguarnera nacque a Palermo nel 1730 e mori nel 
1793. Alla morte del padre, Francesco Saverio, ella ereditó i ti- 
toli nobiliari essendo l'erede legittima. Nel 1748 sposó all'età di 
18 anni lo zio paterno Pietro pit grande di lei di cinquant’otto 
anni, nel 1757 ricevette la Gran Croce di Devozione di Malta. 
7 DE SPUCHES. op. cit. p. 193 


Fig. 11 - A. Dürer, La Melencolia I, 1514 


insieme termineranno il complesso architettonico e 
gli imprimeranno quei caratteri peculiari di cui an- 
diamo alla ricerca per spiegarne il significato icono- 
logico. La villa, nel suo complesso la più grande del 
territorio bagherese, già sin dal viale mostra caratte- 
ristiche interessanti per l'ipotesi che si sta avanzando 
in questa ricerca; infatti esso assume la forma di una 
chiave, come é desumibile da un'incisione risalente 
al 1761 ad opera del Bova inserita nell'opera del 
Leanti (Fig.10). 

La chiave rientra in una serie di strumenti che, 
secondo la simbologia alchemica, si carica di un 


Pietro Valguarnera fu cavaliere di Malta e combatté contro i 
turchi per la liberazione di Corfù. Capitano generale delle 
guardie di Malta nel 1731. Tenente delle guardie del Campo 
del re Carlo Emanuele di Savoia. Colonnello e Generale di 
Battaglia nell'esercito Sardo e Gentiluomo di Camera. Mori a 


Palermo nel 1779 
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Fig. 12 - Arcangelo dell’alchimia, da Albamasia sive naturalis et 
innaturalis, XVII sec. 


significato iconologico rappresentando l'inizio 
dell'Opus'*. Nell’ incisione del Dürer, Melanco- 
nia L la donna alata porta una mazzo di chiavi 
legato alla cintura, tra le quali solo una é posta in 
rilievo (Fig. 11) perché indica la “prima chiave", 
cioé quella che corrisponde al momento “primo” 
del processo alchemico'. Anche l'Arcangelo 
dell'Alchimia in *Albamasia sive naturalis et in- 
naturali", risalente al XVII secolo, mostra strette 
nella mano due chiavi (Fig. 12), come pure l'in- 
cisione del Maestro B in “Allegoria del corona- 
mento dell'opus" (Fig.13). In Basilio Valentino 
l'incisione La putrefactio «chiave dell opus» mo- 
stra la prima di dodici chiavi che permette l'av- 
vio della lavorazione alchemica. 


'* M. CALVESL op. cit. p. 24 
'5 M. CALVESL op. cit. p. 42 
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Fig. 13 - Maestro B nel dado, Allegoria del coronamento dell'opus, 
incisione segnata: «Rapha. Ur. In.» 


Il significato della chiave è permettere l'apertu- 
ra del cammino simbolico verso le quattro fasi 
dell'Opus, fornire il mezzo attraverso il quale 
l'uomo puó addentrarsi sulla via della conoscen- 
za: l'apertura dei catenacci della ratio. 

Il Maier alla fuga XXVII dice: 

«Chi tenta d'entrare nel Rosaio dei Filosofi sen- 
za chiave é pari a un uomo che vuol camminare 
senza piedi» ed ancora, nell'epigramma annes- 


so, si legge“ 


'* M. MAIER, op.cit. p. 153 


Fig. 14 - Michael Maier, Atalanta Fugiens, Emblema XVII. - De fecretis 
Natura, 1610 Oppenheim, Hesse- Germany 


Il Rosaio della Sapienza abbonda di fiori diversi; 
Ma la sua porta ¢ sempre chiusa da duri chiavistelli: 
La sua unica chiave è cosa sprezzata dal mondo, 
Se non l'hai vuoi far strada senza gambe. 

Affronti invano l'erta del parnaso. 

Se a stento stai saldo sul piano (Fig. 14). 


La chiave ¢ dunque il mezzo per entrare nel giardino 
di sapienza, in cui è inutile avventurarsi se non la si 
possiede, è quasi, dice il Maier, un camminare senza 
piedi e senza gambe". Il possesso di essa da solo co- 


۱۶ M. MAIER, op. cit. p. 155 «(...) La Chimica sovrogni cosa 
gioisce in due cose (che per lei tengono il posto di gambe): una é la 
chiave, l'altra la correggia del chiavistello. Grazie a loro il rosaio 
filosofico, chiuso da ogni lato, sapre, e il suo accesso si fa legittimo 
a chi entra. Se manca una di queste cose, chi vuol entrare somi- 
gliera a uno menomato nei piedi che tenta di superare una lepre 
in corsa. Chi sinsinua senza chiave nel giardino completamente 
cinto da siepi o steccato, agisce come il ladro che, giungendo nella 
notte tenebrosa, non discerne ció che germoglia nel rosaio e non 
può rallegrarsi dei beni che voleva furare. La chiave in verità è 
cosa vivissima, detta pietra nei capitoli, ed è la radice di Rodi 
senza la quale il germe non germoglia. Il pollone non rigonfia, 
la rosa non fiorisce né spiega i suoi mille petali. Ma ci richiedera 


dove devesi cercare questa chiave. Rispondo con l'oracolo che ciò 


munque non basta perché, aggiunge, soltanto colui 
che saprà interpretare i segni sarà in grado di pren- 
derla ed entrare nel mistero nascosto. 
Probabilmente il viale assume tale forma perché sta 
ad indicare l’inizio delle quattro fasi, simboleggiate 
dalle statue poste sul cornicione di coronamento. In- 
fatti, dopo averlo percorso, ci si trova davanti al cor- 
po centrale della villa sulla cui sommità, cinta dal 
cornicione di coronamento, si possono ammirare 
delle sculture realizzate in stucco probabilmente da 
Ignazio Marabitti**. 


deve avvenire dove si dice furono trovate l'ossa d'Oreste, DOVE 
si troverebbero insieme I VENTI, CIÒ CHE ROMPE, CHE 
SPINGE L'URTO, ELA DISTRUZIONE DEGLI UOMINI, 
ossia, come interpreta Linca, in un'officina di fabbro. Invero nel 
lignaggio dell'oracolo i venti rappresentano i mantici, ciò che rom- 
pe, il martello, ciò che respinge l'urto, l'incudine, e per distruzione 
degli uomini intese il ferro. Il cercatore realmente troverà questa 
chiave nell'emisfero settentrionale dello Zodiaco e la correggia del 
chiavistello in quello meridionale, se ben si sanno contare e distin- 
guere i segni. Quando se ne sara impossessato gli sara facile aprire 
la porta ed entrare.» 

!* L. SARULLO, op. cit pag 206-207-208 Marabitti Ignazio 
nacque a Palermo il 6 gennaio 1719 ed ivi morto il 9 gennaio 
1797. Appartenente ad una famiglia di scultori: i fratelli Giu- 
seppe e Lorenzo erano rispettivamente intagliatore in legno e 
scultore in marmo. Massimo rappresentante della scultura per 
tutta la metà del secolo XVIII, Ignazio Marabitti è considera- 
to l'ultimo caposcuola sulla scia delle tradizionali botteghe pa- 
lermitane. Avvenimento fondamentale della sua vita artistica 
è il soggiorno romano e l'alunnato presso Filippo Della Valle. 
Riguardo l'apprendistato e l'attività dello scultore preceden- 
te tale soggiorno, soltanto Gaspare Palermo fa cenno ad una 
probabile opera giovanile: I bambino che è opera dello scolaro 
Ignazio Marabitti, identificata con una piccola scultura raffi- 
gurante Gesù Bambino nella decorazione della facciata interna 
della Chiesa Casa Professa di Palermo. Dopo il suo ritorno da 
Roma, la prima commissione siciliana risale all'aprile del 1746, 
all'età di 21 anni, riguardano lavori per la balaustra della Cap- 
pella del Sacramento in Siracusa. Il secondo lovoro commissio- 
natogli è l’altare di S. Ignazio, il cui soggetto fu proposto dalla 
committenza. I lavori si protrarranno fino al 1754, quando si 
dovette rinviare lo sfondo rettangolare per realizzare una nic- 


chia ove collocare la statua del Senato scolpita dal Marabitti 
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Queste statue rappresentano il nodo centrale di tut- 
to il significato alchemico e tracciano l'iter da se- 
guire per la ricerca della pietra filosofale e per 
la buona riuscita dell'Opus. I gruppi scultorei 


tra il 1755 e il1756. Tra il 1749-51 è impegnato nell'esecuzio- 
ne del bassorilievo raffigurante /Apoteosi di S. Ignazio con le 
quattro parti del mondo in cui si è diffusa la fede per la chiesa 
dei Gesuiti di Catania. Tra il 1761-66 esegue altorilievi con 
lApoteosi di S. Benedetto (Duomo di Morreale) La gloria di 
S. Luigi (Casa Professa) Immacolata (chiesa del Colleggio di 
Trapani). Nel 1780 lo scultore esegue bassorilievi con La fla- 
gellazione, il Calvario, La deposizione che traggono ispirazione 
dalle espressioni dell’arte settecentesca. Tra il 1784-86 esegue 
quattro bassorilievi con S. Ambrogio, S. Gregorio Magno, S. 
Gerolamo in San Matteo a Palermo. Tra il 1785-91 esegue ton- 
di di S. Lucia e S. Eustachio per la cattedrale di Siracusa. La 
parte più considerevole della produzione del Marabutti, quella 
che procurò maggior successo tra i contemporanei, è costituita 
dai monumenti commemorativi e dai ritratti, i quali sono un 
pretesto per la celebrazione dei fasti dell'aristocrazia isolana. Si 
ricordano i monumenti commemorativi: ad Alessandro Testa 
(Nicosia Cattedrale), al Viceré Eustachio (S. Francesco D'As- 
sisi, Palermo), a Carlo Onofrio Buglio (S. Giorgio in Kemonia, 
Palermo) a Carlo Filippo Cottone Principe di Castelnuovo 
(Palermo Cappuccini) Michele Scavo (Cattedrale Mazzara) al 
Vescovo Requesens (Siracusa Cattedrale) a Domenico Scavo 
(Palermo S. Domenico) a Francesco Medici (Palermo S. Ago- 
stino) a Giuseppe e Giovan Battista Asmundo dei Marchesi 
di Sessa (Palermo Cappuccini) all'Arcivescovo Francesco Pa- 
ternó Castello dei Duchi di Carcace (Catania chiesa del Car- 
mine) ad Onofrio Ardizzone (Palermo Cappuccini). Ancora 
vanno ricordati i monumenti funebri che si caratterizzano per 
uno schema compositivo fisso, costituito da medaglie ornate di 
fronde sorrette da figure femminili e da putti che recano vari 
attributi assieme a stemmi delle casate realizzati con affastel- 
lamento di armi e insegne militari. Un altro gruppo di opere é 
costituito dalle sculture ornamentali. Le più importanti sono: 
le sculture per le fontane di Mezzomorreale; la fonte del Drago 
e la fonte del Pescatore (1769), sculture della Gloria e dell'Ab- 
bondanza (1760), Le Gros al Gesù di Roma, la statua del Genio 
di Palermo (Villa Giulia), la fontana del Fiume Oreto, il Putto 
che sostiene l’orologio solare. Nel gennaio del 1795 fu colpito 
da una paralisi che lo immobilizzò nel lato destro privandolo 


dell’uso della mano. 


47 


Fig. 15 - Palermo, Palazzo Valguarnera-Ganci, affresco raffigurante 


Villa Valguarnera di Bagheria 


diventano simboli il cui compito è di celare messaggi 
esoterici per gli iniziati in grado di comprenderli e 
nello stesso tempo, di esprimere quale fosse l’indiriz- 
zo sia dell’architetto, sia del committente”. 

Per comprendere a fondo il significato della simbo- 


"> Per quanto riguarda la funzione del committente circa la 
scelta del piano decorativo, è necessario cercare di circoscri- 
vere un periodo entro il quale con ogni probabilità furono 
eseguite le statue. 

Per fare ciò è necessario prendere in considerazione un affre- 
sco che si trova in uno dei saloni del Palzzo Valguarnera-Gan- 
ci di Palermo (Fig. 15). Esso costituisce con molta probabilità 
lo schema della villa Bagherese nella sua fase progettuale, in- 
fatti la villa viene raffigurata priva del lungo viale d’accesso 
e del vasto giardino che lo circonda, lasciando presupporre 
che sia stato realizzato quando ancora non erano state acqui- 
state le altre porzioni di territorio. Ma ciò che permette una 
circoscrizione periodica delle statue poste sul cornicione è 
il fatto che esse non figurano nell'affresco e pertanto, lascia 
supporre che esse non facevano parte nella fase progettuale 
dell’impianto. Anche nell’incisione del Bova, risalente al 
1761 (Fig. 10) si vedono al loro posto degli enormi vasi, men- 
tre in un'incisione di Vincenzo Fiorelli risalente al 1785 (Fig. 
1 6) è chiaro che le statue del cornicione erano state eseguite. 
In conclusione le statue di coronamento vennero eseguite tra 
il 1761 e il 1785 quando l’intera fabbrica era di proprietà di 
Marianna e Pietro Valguarnera che si devono considerare i 


veri committenti delle statue. 


Fig. 16 - Villa Valguarnera in una incisione di V. Fiorelli, 1785 

Fig. 17 - Raffigurazione di Apollo, gruppo di statue che decorano il muro 
d'attico di Villa Valguarnera, lato sud 

Fig. 18 - V. Cartari, Le immagini degli Dei de gli Antichi, rapp. di Apollo,1647 


logia rappresentata dalle statue, risulta necessaria 
un' indagine iconografica preliminare, cioè occor- 
re stabilire con precisione quali divinità esse rap- 
presentino. Nonostante le ricerche storiche sino 
ad ora condotte, non é stato possibile rinvenire 
documenti che attestino con assoluta certezza 
l'identità delle statue, che riproducono divinità 
dell’ Olimpo. 

Nel Settecento era consuetudine utilizzare raccolte o 
dizionari che fornissero indicazioni circa il modo in 
cui gli antichi uomini di cultura erano soliti effigiare 
gli dei, fornendo agli artisti un prontuario iconogra- 
fico. Tra questi, notevole importanza assunse l'opera 
di Vincenzo Cartari, che dà una serie di descrizioni 
secondo le quali artisti e scrittori solevano rappre- 
sentare gli dei dell' Olimpo e i loro attributi specifici. 
Sulla scorta di tale documentazione è stato possibi- 
le ricavare una serie di descrizioni che non lasciano 
dubbi circa l’ identificazione delle statue. 

Tutte le sculture presenti sul cornicione di corona- 
mento del corpo centrale della villa si presentano 
simili nelle fattezze fisiologiche, nella postura, non- 
ché nel drappo che ricade allo stesso modo lascian- 
do scoperto il dorso, unici elementi distintivi sono 
appunto i diversi attributi quali la Lira, il Caduceo, 
il Tridente, la Verga, la Mazza, e infine la Tazza e la 
Brocca. Solo tramite questi ¢ possibile procedere a 
una distinzione ed a una identificazione. Proceden- 
do dal lato sud, vi si rinvengono due figure, di cui 
una regge in mano la Lira, l'altra il Caduceo. 

Tra gli dei dell’Olimpo l'unico a reggere in mano la 
Lira € Apollo (Fig. 17). Secondo quanto riporta il 
Cartari «Aveva in mano Apollo una lira per mostra- 
re la soavissima armonia, che fanno i cieli, movendoli 
con quella porzione, che piu si confa a ciascheduno di 
loro, la quale viene dal sole.» 

Il nostro autore descrive il dio Apollo tra le nove 
muse” mentre tiene in mano la Lira (Fig. 18) che 
fu lo stesso Zeus a donare al figlio assieme alla 


22 V. CARTARI, Le immagini de gli Dei de gli antichi, 
Milano 1647 p. 30 
* A villa Valguarnera le statue delle nove muse erano origina- 


riamente posizionate nella “Floretta’sottostante 
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mitra d'oro e al cocchio per trainare il sole”. 
L'altra statua sul fronte sud, come si & detto, regge 
il Caduceo, un bastone alla sommità del quale si at- 
torciglia una coppia di serpenti simboleggianti due 
forze contrarie (Fig. 19). Secondo quanto riporta il 
Cartari, il Caduceo «era insegna particolare e propria 
di Mercurio, si che a niuno altro Dio fu dato mai” 
(Fig. 20).» Diversi dizionari mitologici di epoca re- 
cente rappresentano il dio Mercurio nudo ricoperto 
solo della clamide e recante nella destra una borsa 
dei denari e nella sinistra il Caduceo"* che gli venne 
donato da Apollo”. 

Si puó quindi ragionevolmente ritenere che la sta- 
tua reggente il singolare bastone rappresenti icono- 
graficamente il dio Mercurio. Sul lato est dell corpo 
principale, oltre il medaglione raffigurante in basso- 
rilievo il busto di Marianna Valguarnera, compaiono 
altre due figure maschili: una regge con la mano sini- 
stra un Tridente (Fig. 21), l'altra, un'asta. La prima 
sembrerebbe rappresentare Nettuno, il dio del mare, 
infatti: «Fu Nettuno dei tre fratelli quello al quale 
toccó per sorte il regno delle acque, e perció fu detto Dio 
del mare, e lo dipinsero gli antichi in diversi modi, fa- 
cendolo hora tranquillo, quieto e pacifico, e hora tutto 
turbato, come si vede appresso di Homero, e di Virgi- 
lio perché tale si mostra parimenti il mare in diversi 
tempi. Hanno messo talora anche Nettuno gli antichi 
nudo con il tridente in mano et alle volte l'hanno ve- 
stito anchora mettendogli intorno un panno di colore 
cilestre che rappresenta il colore del mare (Fig. 22)”. > 
Questa descrizione rispecchia appieno le fattezze 
della statua posta sul cornicione di villa Valguarne- 
ra, che reca in mano il tridente e si presenta nuda, 
avvolta ai fianchi solo di un drappo. Ancora si legge 
nel già citato testo "Miti e Dei”, che il dio, diviso il 
dominio dell'universo con Zeus e Plutone, viveva 
in un palazzo nelle profondità degli abissi e “col suo 
Tridente aveva il potere di rendere il mare calmo o 


++ Dizionario di mitologia, Gremese editore p. 31 
7 V. CARTARL op. cit. p. 165 

*4 C. D'ALESIO, Dei e miti, Milano 1954 p. 466 
^* “Dizionario di mitologia”, op. cit. p. 93 

26.7 CARTARI, op. cit. p. 135. util dizione El Cae Fig. 19 - Raffigurazione di Mercurio, gruppo di statue che decorano il muro 


d'attico di Villa Valguarnera, lato sud 
tari, che si trova alla biblioteca regionale di Palermo, p.45 Fig. 20 - V. Cartari, Le immagini degli Dei de gli Antichi, rap. di Mercurio, 1647 
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tempestoso”. Quanto detto induce a concludere 
che essa rappresenti Nettuno il dio del mare. 

Più complesso è invece stabilire con certezza chi rap- 
presenti l’altra statua posta sullo stesso lato (Fig. 2.3). 
In un articolo pubblicato sulla rivista “Kalos”, l'au- 
tore ritiene trattarsi della rappresentazione di Mar- 
te, il dio della guerra”, prendendo come spunto di 
tale identificazione, probabilmente, l'asta tenuta in 
mano. 

Questa in effetti termina con un puntale a forma di 
losanga, facendola assimilare ad una lancia. Ogni 
dubbio sarebbe dissipato se ci fosse qualche altro 
riferimento all'arte bellica, quale uno scudo o un 
elmo, ma di tali elementi non vi é traccia e niente 
lascia supporre che in passato siano effettivamente 
esistiti. Se accettassimo l'ipotesi che questa rappre- 
senti realmente Marte, dovremmo avere a sostegno 
la descrizione del Cartari come finora del resto & av- 
venuto per l'identificazione delle altre statue. 
Riguardo Marte si evince che la divinità era armata 
di tutto punto, infatti: «le armi di questo dio erano 
[elmo lucido si che mostrava di ardere, la corazza do- 
rata e tutta piena di terribili e spaventevoli mostri, e lo 
scudo risplendente di luce sanguinosa” (Fig. 24).» 

Da questa descrizione è chiaro che la scultura in que- 
stione è molto diversa dalle immagini ricorrenti del 
dio Marte. 

Vediamo quale altra divinità questa statua potrebbe 
rappresentare. 

Giove veniva raffigurato in svariati modi: la tradizio- 
ne iconografica più consueta lo mostra mentre regge 
il fulmine o la verga, segno del potere supremo. Tut- 
tavia in un candelabro marmoreo di età ellenistica 
Giove viene ritratto mentre regge in mano un'asta 
che termina proprio con un puntale di forma rom- 
boidale, presentando notevoli affinità con l’asta sor- 
retta dalla divinità in questione (Fig. 25). Nella de- 
scrizione che il Cartari fa di Giove si legge che il dio 
veniva rappresentato «cor la chioma dorata (simbolo 
del mondo), con gli occhi splendenti (a immagine del 


27 C. D'ALESIO, op. cit. p. 588 


?* S. Grasso “Le sculture di coronamento di villa Valguarnera’in 


Fig. 21 - Raffigurazione di Nettuno, gruppo di statue che decorano il muro 
d'attico di Villa Valguarnera lato est 


Fig. 22 - V. Cartari, Le immagini degli Dei de gli Antichi, rap. di Nettuno, 1647 ^? V CARTARL op. cit. p. 207 


Kalos anno XI n.3 maggio/giugno 1999 pag 15 
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Fig. 23 - Raffigurazione di Giove, gruppo di statue che decorano il muro 
d'attico di Villa Valguarnera lato est 

Fig. 24 - V. Cartari, Le immagini degli Dei de gli Antichi, rap. di Marte, 1647 
Fig. 25 - Candelabro marmoreo età ellenistica, Roma, Musei Vaticani 


SII 


Fig. 26 - V. Cartari, Le immagini degli Dei de gli Antichi, rap. di Giove, 1647 


sole e della luna) e con il largo petto (simbolo dell aria) 
e poiché è re con lo scettro*? (Fig. 26).» 

Tale é la tipologia figurativa riscontrata nella scultura 
presa in esame, e ció fa ritenere che con ogni probabi- 
lita la statua rappresenti Giove. 

Infine, sul lato rivolto a nord si ammirano altre due 
figure maschili; una regge con la mano sinistra un ba- 
stone nodoso (Fig. 27), mentre l’altra mano poggia 
sul fianco corrispondente; la seconda statua è ripro- 
dotta nell'atto di alzare con la mano sinistra una cop- 
pa, mentre la mano destra regge una brocca (Fig. 28). 
La prima statua con ogni probabilità va identificata 
con Ercole, famoso per le sue dodici fatiche; infatti 
il Cartari dice: «che nella destra teneva una mazza, 
volendo intendere per quella la virtù dell'animo e le 
opere giuste e oneste’ > 


3% V. CARTARL op. cit. Cartari cit. p.88 
3! V.CARTARI, Ed. rit. Bib. Reg. di Palermo p. 67 


Fig. 27 - Raffigurazione di Ercole, gruppo di statue che decorano il muro 
d'attico di Villa Valguarnera lato nord 

Fig. 28 - Raffigurazione di Ganimede, gruppo di statue che decorano il muro 
d'attico di Villa Valguarnera lato nord 


Per quanto riguarda l'altra effigie posta sullo stesso 
lato, gli attributi potrebbero far pensare a Ganime- 
de, il bellissimo giovinetto rapito da Zeus e da questi 
reso immortale, che divenne il coppiere degli dei. 

A queste statue fanno da contrappunto gruppi di 
putti che reggono aste, bandiere, scudi e altre inse- 
gne militari, simboli, probabilmente, della potenza 
militare della casata. Concludendo l'indagine ico- 
nografica si puó affermare, quindi, che le statue po- 
ste sul cornicione di coronamento del corpo centrale 
di villa Valguarnera rappresentano Mercurio, Apol- 
lo, Nettuno, Giove, Ganimede ed Ercole. 

Le prime quattro statue potrebbero sottintendere 
collegamenti col processo alchemico: infatti le quat- 
tro fasi mistiche dell'Opus sono caratterizzate pro- 
prio dai quattro elementi i cui simboli sono, in vari 
trattati, le quattro divinità corrispondenti. La prima 
fase alchemica, denominata “Nigredo” o “Melanosi” 
contraddistinta dall'innerimento, & rappresentata 
dalla condizione di Caos. È lo stadio in cui predomi- 
nano la notte oscura, l'inverno e la vecchiaia e raffi- 
gura la discesa agli inferi che l'anima deve percorrere 
prima della sua rinascita spirituale”. E il momento 
in cui l’elemento terra deve assorbire le impurità 
della materia’, e secondo Jung, esso è rappresentato 
da Mercurio°*. Infatti: «La materia da cui ha inizio 
l’intero processo alchemico, viene sciolta in acqua mer- 
curiale che non è il mercurio volgare ma è il Mercurio 
filosofico impersonato dal dio. Mercurio viene conside- 
rato il dio della rivelazione esprimendo in modo per- 
fetto l'essenza di ció che vivifica internamente, da cui 


?- M. CALVESL op. cit. p. 15 

5* E. ZOLLA, Conoscenza religiosa, Bologna 1969 p. 137 

5* C. G. JUNG, Psicologia e Alchimia, Roma 1950 p. 320 «(...) 
Ma Mercurio é il divino Ermete alato che compare nella materia, 
il Dio della rivelazione, signore del pensiero e il psicopompo per 
eccellenza. Il metallo liquido dellargento vivo era la materia mi- 
racolosa che esprimeva in modo perfetto l'essenza del, dello splen- 
dente e di ció che vivifica internamente. Quando lalchimista 
parla di Mercurio, intende esteriormente l'argento vivo, interior- 
mente pero lo spirito celato o prigioniero della materia, creatore 
del mondo(...) Il Mercurio sta all'inizio e alla fine dell'opera: è la 
prima materia, il caput corvi, la nigredo; come drago divora se 


stesso, € come drago muore per risorgere come Lapis. > 


52 


deriva la capacità di dare alla materia inerme l'im- 
pulso al cambiamento.» 

Parlando ancora di Mercurio aggiunge che: «Sta 
all’inizio e alla fine dell'opera, è la prima materia, la 
Nigredo, è l'essere iniziale che prima si divide nei vari 
elementi e poi nella coniuctio si riunisce nella forma 
luminosa del Lapis.» 

Pertanto la statua che simboleggia questa fase è 
senz'altro quella che raffigura proprio il dio Mercu- 
rio, considerato il principale artefice della materia 
poiché ne provoca le cicliche trasformazioni?”. 
Questo primo stadio caratterizzato dall’opposizio- 
ne dei contrari è simboleggiato anche dallo stesso 
Caduceo retto dalla divinità. Già gli egizi avevano 
rappresentato questa speciale verga sulla cima della 
quale si attorcigliano due serpenti, alludendo a due 
forze contrarie quali il positivo e il negativo, il ma- 
schile e il femminile, il sole e la luna’. 

Il concetto della coppia di opposti è fondamenta- 
le nella ricerca alchemica perché inizialmente gli 
elementi che si trovano nella materia devono esse- 
re divisi e purificati e solo successivamente ciò che 
sembrava opposto deve essere ricongiunto per ritro- 
vare l’unione, ovvero l’armonia necessaria, che reg- 
ge tutto il cosmo. Solo così l’uomo può a sua volta 
ricongiungersi al divino, solo quando il microcosmo 
ha ricreato l’equilibrio con il macrocosmo, necessa- 
rio per il corretto fluire della vita stessa. Pertanto tra 
le figure alchemiche più ricorrenti si posso trovare 
le immagini del sole e della luna, del fratello e del- 
la sorella, del giorno e delle notte riuniti, poi, nelle 
simboliche nozze del re e della regina. 

Mercurio, dunque, riunirebbe in sé i due aspetti op- 
posti della materia; infatti nelle illustrazioni alchi- 
mistiche viene doppiamente raffigurato talora come 
vecchio emaciato, tal’altra come giovane vigoroso. 
Sulla scorta di tale documentazione, Jung ritiene 
che: «é nel medesimo tempo metallo eppure liquido, 
materia e spirito, freddo e igneo, veleno e bevanda sa- 


35 Ibid. 
3° Ibid. 
37 C. G. JUNG, op. cit. p. 320 
38- V. CARTARI, op. cit. p. 61 
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lubre e comunque simbolo unificatore dei contrari”? > 
Dalla fase di *Nigredo" mediante l'ablutio si passa 
alla seconda denominata “Albedo” a cui corrispon- 
dono l'elemento acqua, la primavera, la fanciullez- 
za*°, rappresentata nel nostro caso, dalla statua rafh- 
gurante il Dio Nettuno, re delle acque del mare”. 
L'acqua assieme al fuoco, ha nei processi alchemici 
una funzione importantissima, in quanto è «la ma- 
teria da cui ha origine la pietra e tutta l'opera, e la 
sostanza non é altro che acqua poiché essa contiene in 
sé tutto e tutto da lei nasce?» 

In questa fase, la materia confusa del primo stadio, 
giace nell'oscurità e nelle profondità del mare e at- 
tende la "resurrezione" e il superamento dalla mor- 
te*; sempre secondo quanto afferma Jung; «nel 
Rex Marinus si trovano i due elementi contrari che 
devono separarsi da ció che à putrido mediante il la- 
vaggio (ablutio), e dopo essere purificati dall'acqua, 
ricongiungersi alle simboliche nozze.» Anche il 
Maier, come abbiamo visto, sottolinea l'importanza 
dell'acqua nei processi alchemici, e la necessità per 
l'alchimista di agire come la lavandaia e procedere 
smacchiando i panni e versando acqua calda, poiché 
«L'onda lava le scorie del corpo nero*.» Ma l'acqua o 
meglio il rex marinus, racchiude in se sia uno stato di 


32 C. G. JUNG, op. cit. p. 255 

^? M. CALVESL op. cit. p. 15 

4 G. D'ALESIO, p. 503 

4 C. GJUNG, op. cit. p. 256 

^* C. GJUNG, op. cit. p. 257 

^* Ibid. 

45: M. MAIER, op. cit. p.39 «Quando le tele di lino ricevono 
della sozzura che le macchia e annerisce, com? il caso di lor- 
dura di terreno, le si nettano con l'elemento pitt affine, l'acqua, 
e si pongono allaria perché il sole, agendo come fuoco, quarto 
elemento estragga l'umidità assieme alla sporcizia. Se si ripete 
l'operazione di frequente, le stoffe primariamente sordide e fe- 
tide si purificheranno e purgheranno dalle macchie (...) Tutte 
le crudezze e sozzure in lui riscontrabili sono purificate e dis- 
solte, se lo sinnaffia con la propria acqua. Così il corpo ritorna 
a grande chiarezza e perfezione, tanto che tutte le operazioni 
chimiche, quali calcinazione, sublimazione, soluzione, distil- 
lazione, discensione, coagulazione, fissazione e tutte le altre, si 


riducono ad una abluzione.> 


latenza, perché nel suo regno non possono avvenire 
le operazioni alchemiche, sia uno stato di potenzia- 
litá in quanto dopo l'abluzione prenderanno il via 
delle forze che trasmuteranno la materia. 
L'elemento acqua della seconda fase alchemica è 
simboleggiato dalla statua di Nettuno, re delle ac- 
que, che ha il compito di lavare via tutte le impurità 
presenti ancora nella materia“. 

Funzione altrettanto fondamentale è svolta dall’aria 
cheèl’elementocaratterizzante la terzafase dell’ Opus 
alchemico denominata "Crinitas" o “Xantosi” chesi 
manifesta tramite l“ingiallimento””. 

Questo è rappresentato dalla statua raffigurante Gio- 
ve il quale nel dizionario alchimistico del Testi figura 
come puro etere,* che durante l'intero processo, ha 
il compito di alimentare il fuoco*? permettendo di 
raggiungere, nell'ultimo stadio, l'unità alchemica. 
L'aria assieme all'acqua provvederà a purificare la 
materia estraendo l'umidità assieme alla sporcizia*. 
L'ultima fase del processo alchemico denominata 
“Rubedo” o Josi” è simboleggiata dall'elemento 
fuoco, raffigurato iconograficamente dalla statua 
effigiante Apollo, che fin dall'antichità é stato consi- 
derato il dio solare per eccellenza. Egli infatti porta- 
va il nome di Febo, che vuol dire “splendente”, e per- 
correva il cielo portando il sole su un cocchio d'oro 


+6 C. G. JUNG, op. cit. p. 358 «Come nella Hyle, il nocciolo 
di fuoco è celato, così nelle oscure profondità dell acqua del mare 
giace il figlio del Re, come se fosse esamine; cionopertanto egli vive, 
e invoca dalla profondità (...) Il rapporto col rex marinus della 
Visio Arislei è trasparente. Arisleo racconta delle sue avventure 
presso il rex marinus, nel cui regno nulla prospera e nulla si ri- 
produce. Infatti nel suo regno non ci sono filosofi. Vengono mesco- 
late soltanto cose delle stessa specie e di conseguenza non ha luogo 
alcuna creazione (...) In quanto il Re è examinis o la sua terra 
é sterile, ció significa che lo stato celato è uno stato di latenza e 
di potenzialita. L'oscurità e la profondità marine non significano 
altro che lo stato inconscio di un contenuto che viene proiettato in 
modo non visibile.» 

^7 C. G. JUNG, op. cit. p.253 

4 G, TESTI, Dizionario di Alchimia e chimica antiquaria, 
Roma 1998, voce Giove-Zeus 

FE ZOLLA, op.cit. 7 

5% M. Maier cit. p. 39 


trainato da quattro cavalli che sprigionavano fuoco 
dalle narici*'. 

Il fuoco, nei processi alchemici, riveste una funzione 
determinante. Solo tramite esso si puó realizzare la 
trasmutazione: quella materiale, liberando la mate- 
ria dalla sua prigione*, ma anche la trasformazione 
simbolica dell'animo umano. L'intero Opus sarebbe 
impensabile senza il fuoco, non si spiegherebbero al- 
trimenti l'utilizzo di attrezzature particolari come il 
fornetto, chiamato Atanór, dentro il quale avvengo- 
no le trasformazioni, e il mantice che serve per ravvi- 
vare la fiamma. Ma il fuoco riveste un ruolo decisivo 
anche nella purificazione dell'animo umano: diversi 
sono gli esempi sia della mitologia che dei racconti 
biblici, dove gli uomini-eroi sono condannati al rogo 
per uscirne purificati. Un esempio tratto dall'antico 
testamento è il racconto dei tre uomini chiusi nella 
fornace dal re Nabucodonosor”, che ne escono illesi 
anzi rinvigoriti nella fede. La stessa morte e risurre- 
zione di Cristo secondo la simbologia alchemica, 
viene interpretata come la discesa verso l «ignis Ge- 
hennalis» per poi risorgere nel Lapis luminoso**. 
Ritornando al legame esistente tra il dio Apollo e le 
fasi mistiche dell’Opus alchemico, una conferma po- 
trebbe travarsi in una figura tratta dal “Mutus Liber”, 
un trattato di alchimia risalente al 1677. Essa mostra 
il dio con il volto incorniciato dai raggi solari mentre 
porge ad un alchimista il vaso in cui avvengono le tra- 
sformazioni della materia (Fig. 29). Alla luce di quan- 
to detto si può ritenere che esista una correlazione tra 
le fasi dell’Opus alchemico e le statue: Mercurio (Ni- 
gredo), Nettuno (Albedo), Giove (Crinitas), Apollo 
(Rubedo) in una corrispondenza di elementi quali 
terra, acqua, aria e fuoco, che partecipano al processo 
alchemico. Sarebbe semplicistico, infatti, ritenere che 
la scelta di tali divinità sia stata casuale o solo scaturita 
dal nuovo gusto classicheggiante in voga all’epoca”. 


5 G. D'ALESIO, op. cit. p. 59 

>> Ja. OLILA 07 

5* C. G. JUNG , op. cit p. 380 

5+ C. G. JUNG, op. cit. p. 387 

5* S. GRASSO, architetto della Soprintendenza ai beni cultu- 
rali di Palermo, Le sculture di coronamento a villa Valguarnera, 


in Kalós Palermo 1999, p. 10 
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Secondo il citato articolo della rivista Kalós, le statue 
poste sul cornicione di coronamento simboleggereb- 
bero “un celeste convivio" col compito di tutelare la 
villa e i suoi signori, rappresentando Apollo, la forza 
poetica, Mercurio, la scienza, Marte — qualora si ac- 
cetti tale ipotesi —, l'arte militare, Nettuno il dominio 
del mare, Ercole la forza fisica ed infine Ganimede la 
grazia e la bellezza. 

Ma a sostegno dell'ipotesi qui avanzata, cioé del 
possibile legame tra le decorazioni e la tematica al- 
chemica, soccorre il fatto che si sono comprovate 
connessioni tra le raffigurazioni mitologiche e le fasi 
mistiche dell’Opus anche nei progetti decorativi in 
palazzi coevi dell'aristocrazia isolana. 

A tale proposito si possono citare come esempi gli 
affreschi di palazzo Biscari a Catania in cui compare 
il dio Vulcano, simbolo del fuoco e del suo trionfo, 
rappresentando la Purificazione”. Ancora si posso- 
no ricordare le decorazioni di palazzo Butera a Pa- 
lermo in cui gli affreschi, eseguiti dai fratelli Elia ed 
Emanuele Interguglielmi, mostrano da una parte la 
biga di Apollo, simbolo del sole e nella stanza atti- 
gua, Diana su un carro trainato da quattro cervi che 
simboleggia la Luna. Entrambi gli affreschi mostra- 
no collegamenti con la tematica alchemica; infatti il 
sole e la luna per gli ermetici rappresentavano una 
coppia di opposti i quali ricongiungendosi raggiun- 
gevano la meta alchimistica*. 

Ma ritornando alle statue presenti sul cornicione di 
villa Valguarnera, altre due ne rimangono da analiz- 
zare: Ercole e Ganimede. Secondo quanto riporta 
Calvesi, tra le dodici operazioni fondamentali che 
permettono la realizzazione dell'intero processo al- 
chemico ci sono la distillazione e la sublimazione®. 
Giovanni Braccesco sostiene che il processo di distil- 
lazione viene occultato nel mito di Ganimede che, 
trasportato al cielo da Giove, tramutatosi in aquila, 
simboleggia la purificazione dell'anima da ció che é 
terreno e l'ammissione al mondo divino. Pertanto la 
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Fig.29 - Altus, “Mutus Liber”, I dio "Apollo che pone il vaso all’alchimista, 
1677 


presenza della statua raffigurante Ganimede raffor- 
za l'ipotesi del legame con una tematica alchemica e 
col suo fine escatologico. Ulteriore prova si può de- 
sumere dal già citato dizionario del Testi dove, alla 
voce “Ganimede”, si apprende che la figura del gio- 
vinetto, in chiave simbolica, indica la sostanza atta a 
sciogliere loro permettendone la distillazione*'. 

Per quanto riguarda il processo di sublimazione, esso 
può avvenire in sette, nove o dodici fasi simboleg- 
giate, nel nostro caso, dalla figura di Ercole, famoso 
appunto per le dodici fatiche. A conferma di quanto 
ipotizzato soccorre la constatazione che, tale proces- 
so, come abbiamo già visto per villa Palagonia, viene 
spiegato attraverso l'evoluzione dei miti escatologi- 
ci. Tra questi i più significativi sono, lo ricordiamo, 
la passione di Cristo, il mito di Dionisio, di Osiride 
e infine proprio quello di Ercole che, attraverso le 
sue dodici fatiche, è allusione metaforica della libe- 
razione dell’umanità dai mali che la tormentano e 
rappresenta in sede alchemica la “subblimazio”, cioè 
il passaggio allo stato divino”. 

Concludendo si puó ragionevolmente affermare 
che quella che era apparsa inizialmente solo come 
un'ipotesi, potrebbe in realtà trovare ampia confer- 


SoG, MES OP cit poz 
©: C. G. JUNG, op. cit. p. 369 


ma proprio dalla letteratura alchemica. 

Un ulteriore aspetto di cui bisogna tenere conto é il 
fatto che le statue non sono disposte secondo l'or- 
dine che le fasi dell'Opus alchemico richiederebbe, 
ma sono state affiancate in modo da collegare: Mer- 
curio con Apollo, Nettuno con Giove ed Ercole con 
Ganimede, occupando, quindi, delle posizioni ben 
stabilite lungo il cornicione di coronamento. Proce- 
dendo con ordine, la coppia costituita da Mercurio e 
Apollo é collocata sul lato rivolto a sud che, secondo 
l'orientamento degli edifici sacri e domestici, indica 
l'Ascesi?. Nella fattispecie Mercurio (Nigredo) dà 
impulso all'intero processo alchemico creando un 
movimento di elevazione simbolica dal primo stadio 
fino al compimento dell’ Opus“. 

La coppia costituita dalla statua di Nettuno (Albe- 
do) e Giove (Crinitas) collocata sul lato rivolto a est, 
indica Origine“, ovvero il momento in cui l'acqua 
e l'aria nella fase iniziale hanno il compito di purifi- 
care la mataria. Infine la coppia costituita da Ercole e 
Ganimede è posta a nord e indica il Nirvana”, cioè il 
momento in cui più intensa è la meditazione poiché 
in sé contiene tutto lo stato di potenzialità, infatti 
grazie alle due operazioni della sublimazione e del- 
la distillazione l'intero processo alchemico giunge a 
compimento” (Fig. 30). 


6% C. LANZI, Ritmi e riti, Roma 1998 p. 110 

64 M. CALVESI, Op. cit. p. 13 

6s: C. LANZI, op. cit. p.110 

66 Ibid. 

67: Un aspetto assai curioso è l'analogia simbolica tra le statue 
di villa Valguarnera e le statue poste a tutela della mitica città di 
Adocentyn, ideata da Ermete Trimegisto. Sulla porta orientale 
è posta la statua rappresentante l'Aquila, che viene considerata 
simbolo del sole. Secondo la tradizione classica, le aquile, par- 
tite dalle estremità del mondo si arrestano a Delfi dove c'è il 
tempio proprio di Apollo, simbolo del sole, posto sul cornicio- 
ne della villa. Sulla porta occidentale é posta la statua del toro 
che nella tradizione egizia è simbolo della luna che col suo ciclo 
regola le maree. Simbolo delle acque influenzate dalla luna è la 
statua di Nettuno. A sud Ermete Trismegisto colloca nella sua 
città la figura del Leone, ossia simbolo del mondo. Tra le statue 
d villa Valguarnera, colei che rappresenta il mondo è la statua 


di Giove, già il Cartari, come abbiamo precedente detto, dava 
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Fig. 30 - Villa Valguarnera, schema dell’orientamento 


La salita sulla “montagnola’, in questo contesto si- 
curamente avrà avuto una forte valenza simbolica. 
Non dimentichiamo che l'immagine della mon- 
tagna spesso è collegata alle manifestazioni divine, 
infatti Mosè dovette salire sul monte Sinai per ri- 
cevere le tavole della legge, e il purgatorio dantesco 
è descritto come una montagna scandita da tappe 
che bisogna percorrere per giungere a Dio. Anche il 
percorso lungo la *montagnola" è scandito da tappe 
e precisamente sette quante sono le operazioni ne- 
cessarie per concludere le fasi dell Opus. Il numero 
sette fin dal tempo dei pitagorici è stato considerato 


questa significato alla statua. Infine sulla porta nord di Ado- 
centyn è posto il cane simbolo del mondo sotterraneo. Il dio 
Mercurio, in alcune rappresentazioni alchemiche (Melanconia 
I di Albrecht Diirer) viene rappresentato come un cane ema- 
ciato simbolo della discesa agli inferi che la materia deve per- 
correre. È interessante, pertanto, l’ipotesi di una correlazione 
tra Aquila-Apollo (sole), Toro-Nettuno (luna), Leone-Giove 
(mondo), Cane-Mercurio (mondo sotterraneo). 

Descrizione di Adocentyn da R. Perugini “Dell architettura 
filosofica” Palombi editori p. 9 
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Fig. 31 - Villa Valguarnera, statua di Urania posta all'interno, dopo il restauro 
degli anni ‘30. La postura attuale non corrisponde all'originale posizione 
descritta dal Bentivegna, «(...) ed in cima la statua di Urania che con telescopio 
in mano mostra d osservar le stelle.» 
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come numero sacro perché non generato da nessun 
numero della decade“. Durante |’ Umanesimo tale 
numero era collegato alle arti liberali, veniva associa- 
to all'idea della Natura Rigenerata nella sua Univer- 
salità, simboleggiava le fasi dell'evoluzione spirituale 
dell'uomo, il cammino verso la perfezione. 

Le sette tappe della salita sulla *montagnola" di vil- 
la Valguarnera erano decorate da gruppi scultorei, il 
Pitrè scrive: «(...) c'e un amorino che impone il silen- 
zio», continuando si ammirano Diana, Polifemo”? 
sulla rupe, nelle vicinanze di una piccola grotta in 
cui é dipinta la leggenda di Aci e Galatea, opera del 
pittore Crestadoro Giuseppe", e infine la statua di 
Urania in atto di guardare le stelle” (Fig. 3 1). 
Salendo, la prima statua che si incontra é un amo- 
rino che impone il silenzio. Si tratta del "signum 
harpocraticum”, simbolo di discrezione e silenzio”. 


$8- E. BONVICINO, Essoterismo nella Massoneria antica, vol 
Ip. 151 

6% E. BONVICINO, op. cit. pag 151 

7° Trafugato nel 1992 

7M. GUTTILLA in SARULLO, op. cit. p. 116-117.118 
Crestadoro Giuseppe nato a Palermo nel 1711 e morto nel 1808 
rifece gli affreschi di Letterio Paladino della Basilica di Santa 
Barbara di Messina; rifece anche quadri di Michele Vecchio 
nella chiesa di Santa Teresa distrutti dal terremoto del 1783. 
Un suo quadro si trova nella chiesa di S. Giuseppe a Ragusa. 
Egli esegui affreschi della Chiesa dell’Abbadia di Gangi. Esegui 
anche gli affreschi del presbiterio del Santuario dello Spirito 
Santo di Ganci. Nel 1781 esegui affreschi della villa Airoldi di 
Palermo. Dipinse gli affreschi della Chiesa dell'Annunziata di 
Sortino. Sempre a Sortino esegui affreschi della Chiesa di San 
Sebastiano e quelli della navata maggiore della Chiesa Madre 
nonché il quadro di San Giovanni della stessa chiesa. Ancora 
dipinse gli affreschi della volta della chiesa di S. Francesco di 
Siracusa; quelli della chiesa di Santa Maria Maggiore di Ispica; 
quelli della volta della chiesa di San Pietro di Agrigento. Dipin- 
se anche la Sacra Famiglia con Sant'Antonio di Padova della 
chiesa del Santo a Messina. Nel 1801 dipinse il quadro per la 
chiesa di San Giuseppe di Ragusa. 

7> G. PITRE, La vita a Palermo 100 e più anni fa, Palermo 
1907, p. 59 - Vedasi anche descrizione del Don G. Bentivegna, 
Descrizione di V. Valguarnera, a cura di G. Ingrassia. 

7* M. CALVESI. op. cit. p. 184 
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Fig. 32 - A. Kircher, Arpocrate divinita del silenzio, come Sapientia, "Oedipus 
Aegyptiacus” III, Rome, 1654 

Fig. 33 - A. Bocchi, Il silenzio ermetico, “Symbolicarum quaestionum" 
Bononiae, 1555 


Agostino descrive, nei templi di Iside e di Serapide, il 
simulacro di Arpocrate «quod digito labris impresso 
admovere videretur, ut silentium fieret» raccoman- 
dando l'assenza di rumore che é necessaria durante i 
riti sacri (Fig. 32). 

Si dice che sia proverbiale che gli alchimisti racco- 
mandassero assoluta silenziosità durante le loro ope- 
razioni’*. Il Maier, nel suo Arcana arcanissima, so- 
stiene che i segreti di Arpocrate non erano altro che 
i segreti dell'alchimia”. Plutarco metteva in relazio- 
ne la figura di Hermes-Mercurio con Arpocrate, lo 
stesso ci tramandano Ermete Trismegisto e Ficino”“. 
Achille Bocchi (1555) attribuisce ad Ermes-Mer- 
curio il "signum harpocraticum" e in un'indagine 
tratta dal suo “Simbolicarum questionum" ritrae il 
dio mentre porta il dito alla bocca e con l'altra mano 
sorregge un candelabro ebraico a sette fiamme (Fig. 
33). Infine nella galleria Farnese, Annibale Carracci 
ritrae il "signum harpocraticum” sulla bocca di Eros; 
il putto impone il silenzio a testimoniare la sacralità 
del sonno di Endimione". Anche il nostro amorino 
impone il silenzio necessario a colui che si avvicina 
verso i misteri del cosmo e del creato che permetto- 
no la conoscenza dell'arcano. 

L'altra statua che si incontra lungo la salita & quella 
di Diana, la dea della caccia che, secondo l'iconolo- 
gia usuale, rappresenta la luna. Ció lascia presumere 
un collegamento con la sfera notturna, che richia- 
merebbe la fase di nigredo. In un sovrapporta pres- 
so palazzo Butera a Palermo, la dea viene raffigurata 
accovacciata con a fianco una civetta, simbolo sia di 
sapienza sia della fase notturna". In questo affresco 
la dea ricorda nella postura la donna alata raffigurata 
nell’ incisione “Melanconia I" di Dürer, che è stata 
ampiamente analizzata da Maurizio Calvesi ed espri- 
me significati allegorici tutti connessi con la temati- 
ca alchemica. 

L'incisione dureriana probabilmente costituiva un 
bagaglio iconografico acquisito in ambienti colti, 


7+ Ibid. 

7* M. CALVESL op. cit. p. 184 
76 Ibid. 

77 [bid 

IE AS Op. cit. p.‏ ئ0۰۶ 
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tanto da riprodurne le fattezze riferendole alla dea. 
La statua, pertanto, visto le connessioni, potrebbe 
rappresentare nuovamente la prima fase dell'Opus 
alchemico, scandendo nuovamente il cammino che 
il visitatore deve percorrere prima di arrivare alla 
contemplazione divina. 

Proseguendo la salita il Pitré descrive quasi alla cima 
della “montagnola”, su di una rupe, ai piedi di una 
piccola grotta, la statua di Polifemo (Fig. 34). 

Per spiegare il significato allegorico del gigante in 
relazione alla grotta e anche alla salita sulla “monta- 
gnola”, puó venirci in aiuto una raffigurazione tratta 
da “Cabala”, un trattato di alchimia risalente al 1615, 
in cui ritroviamo una piccola rupe scandita da sette 
tappe? (Fig. 35). 

Nella forma questa richiama la configurazione 
della “montagnola” di villa Valguarnera. Nell'ico- 
nografia alchemica i personaggi deformi, rappre- 
sentano di solito la materia che deve essere lavo- 
rata, plasmata e resa pura da tutte quelle sostanze 
che, altrimenti non permetterebbero il consegui- 
mento dell'Opus e la riunione dei contrari nelle 
simboliche nozze del Re e della Regina. Pertanto 
si puó ragionevolmente credere che Polifemo sia 
rappresentazione iconologica della materia che 
attende la lavorazione che avverrà all'interno 
della grotta. 

Se osserviamo attentamentel’incisione della “Sca- 
la delle sette operazioni” notiamo alla sommità 
della montagnola un tempietto di forma circola- 
re dove si trovano il Re e la Regina, che abbiamo 
visto essere il simbolo dell’unione dei contrari, e 
pertanto rappresenta il conseguimento dell’Opus 
alchemico*”. La coppia di innamorati, Aci e Ga- 
latea, a nostro avviso, altri non sono che il Re e la 
Regina, visti nel contesto mitologico in cui sono 
inserite tutte le raffigurazioni della villa: pertan- 
to alluderebbero alle simboliche nozze dell’unio- 
ne dei contrari, nozze che avvengono alle falde 
del vulcano Etna, simbolo, quest’ultimo, del 
fuoco. Anche nell’incisione in questione è pre- 


79: Scala delle sette operazioni alchimistiche, “Cabala, Spiegel der 


Fig. 34 - Villa Valguarnera, “montagnola”, Polifemo, trafugato nel 1992 
Fig. 35 - Scala delle sette operazioni alchimistiche, “Cabala, Spiegel der Kunst 
8°. M. CALVESI, Op. Cir. p. 15 und Natur. In Alchimia Augsburg 1615 


Kunst und Natur. In Alchimia”, Augsburg 1615 
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Fig. 36 - A. Von Wüttemberg, Trittico 1640 
Fig. 37 - Villa Valguarnera, soffitto piano terreno raffigurante il sistema dello 
zodiaco 


sente tale elemento, infatti alle spalle del Re e del- 
la Regina & posto l'Atanór, ovvero il forno alchemico 
dentro il quale la materia viene lavorata proprio tra- 
mite il fuoco. Un'immagine del tutto simile sia alla 
Montagnola che alla Scala delle sette operazioni si 
trova in un trittico (Fig. 36) risalente al 1640 e com- 
missionato dalla principessa Antonia Von Würt- 
temberg, allieva di Johann Valentin Andreae, che 
ricordiamo essere stato l'autore delle *Nozze chimi- 
che di Christian Rosenkreuz”. In esso viene ritratto 
il percorso della principessa attraverso un giardino 
fino alle sue nozze con Cristo. Elemento scenografi- 
co del dipinto è l'imponente struttura architettoni- 
ca che ne costituisce il coronamento. Ma l'elemento 
per noi più interessante, seppure nel trittico assuma 
una posizione quasi defilata, è l’immagine del monte 
Sion in lontananza. La montagna sembra essere co- 
struita su gradoni analogamente ai gradoni, dell’in- 
cisione già accennata, e a quelli che si ritrovano sulla 
“montagnola” di villa Valguarnera””. 

Ai suoi piedi gli “eletti” sostano in attesa di rag- 
giungere, in cima, la contemplazione eterna, raffi- 
gurata dall’agnello, simbolo del raggiungimento 
dell Opus. 

L ultima statua che si potevaammirare sulla vetta del- 
la “montagnola” era quella di Urania, posta a tutela 
dell'osservatorio astronomico. I legami tra alchimia 
e astrologia sono esistenti, sia per lo scopo comune, 
sia perché le operazioni dell' Opus sono sette come i 
pianeti che le influenzano scandendone i riti. L'inte- 
ro processo alchemico doveva compiersi in periodi 
ben stabiliti e sotto precise costellazioni. A villa Val- 
guarnera questi legami erano evocati anche tramite 
la decorazione di un soffitto del piano terreno che 
mostra il sistema dello zodiaco (Fig. 37). 

Una illustrazione del legame esistente tra alchimia e 
astrologia si trova nella raffigurazione, tratta da Ven- 
ceslao Boemo e risalente al 1400 circa**, dove è raffigu- 


®" Sulla sommità delle tre montagne sono poste delle figure 
simboliche. Sul monte Sion, l'agnello, simbolo dell'Opus al- 
chemico; sulla montagnola di Villa Valguarnera, Urania come 
rappresentazione della conoscenza suprema per i Rosacroce. 
Infine nella montagna dell incisione “Scala delle sette opera- 
zioni”, ritroviamo il dio Mercurio, allegoria dell’ intelligenza 


$2 Venceslao Boemo, Gennaio, Trento 1400 c.a 
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rato un quadrato che contiene un cerchio (Fig. 38). 

Questa particolare figura geometrica richiama la 
quadratura circoli, un'operazione fondamentale che 
l'alchimista deve effettuare per liberare la materia dal 
superfluo e condurla all'unicità che è caratteristica 
della materia purificata. Infatti la materia terrestre, 
ovvero il lapis, simboleggiato dai quattro vertici del 
quadrato, tramite l'ausilio del compasso — simbolo 
per eccellenza degli alchimisti — deve essere ricondot- 
ta al circolo, simbolo dell' Uno e del divino. Se esami- 
niamo attentamente l'incisione quattrocentesca, no- 
tiamo che al centro del cerchio è posta la figura di Dio 
che, rappresentando il creatore del ciclo annuale, tiene 
in mano il sole e la luna, alludendo all’unificazione dei 
contrari. Intorno a questa scena centrale girano i segni 
dello zodiaco che regolano le attività umane, esem- 
plificate nelle quattro stagioni. Ai piedi dello scalone 
d’onore che conduce al piano nobile della villa, erano 
effettivamente poste le statue rappresentanti le quat- 
tro stagioni ®(Fig. 39), come a introdurre il visitatore 
ad affrontare sin dall'ingresso la tematica esoterica. 
Ritornando alla statua di Urania rimane da chiedersi: 
cosa scruta nel cielo? Il cosmo intero, col suo firma- 
mento di stelle, i sette pianeti, o forse, qui l'ipotesi pit 
probabile, il coronamento dell'Opus e il raggiungi- 


mento della conoscenza sapienzale? 


83 Trafugate nel 1987 
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Fig. 38 - V. Boemo, Gennaio, 1400 c.a, Trento, Torre dell'aquila 
Fig. 39 - Villa Valguarnera, scalone d'onore, Le quattro stagioni, particolare. 


Fosco Maraini 
foto 1948-1950 


Ganimede, fronte» nord, 


Mercurio, fronte» [ud 
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Apollo, fronte» [ud 
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Mercurio, fronte» [ud 


"Fastigio, fronte» principale 


Le due dame reggono lo stemma della casata custodito dal Leone Verde e dal Leone Rosso 
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Nettuno, fronte» eft 


Fastigio, fronte» ef” 


Raffigura Marianna Valguarnera nipote della fondatrice e artefice della "splendida" versione del monumento completata nel 1784 
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Villa Butera 


Villa Butera: لا‎ coronamento dell'Opus 


Villa Butera fu la prima in ordine di tempo ad esse- 
re costruita nella piana di Bagheria, infatti la data 
di fondazione si colloca nel 1658 per volontà di don 
Giuseppe Branciforti’. 

L'impianto della villa ha caratteri morfologici tali da 
farla assomigliare a una roccaforte feudale simile a 
molte altre residenze siciliane coeve, infatti l'anti- 
co ingresso avveniva tramite il passaggio attraverso 
una torre merlata rivolta verso Palermo”. In origine 
le torri dovevano essere due in modo tale da forma- 
re un nucleo rettilineo sviluppato in lunghezza in 
cui fanno spalla due corti opposte e completamen- 
te chiuse’. La corte principale doveva essere quella 
rivolta ad ovest e mostra uno scalone rettilineo; la 
facciata è priva di ogni decoro, mentre l'altra corte 
appare piü piacevole e leggera sia per decorativismo 
scultoreo che presenta influssi provenienti dalla Spa- 
gna‘, sia perché sotto lo scalone, che corre su un pia- 
no parallelo al prospetto, c'é uno svuotamento che 
consente l'accesso ai locali del piano terra. 

Ma se l'esterno é privo di ogni decoro, il salone del 
piano nobile ¢ estremamente ricco di elementi pitto- 
rici tanto che lo sguardo si perde nel vortice di figure 
mitologiche che lo ricoprono’. 


! San Martino De Spuches, op. cit. vol VII Giuseppe Branci- 
forti s’investi il 10 marzo 1688 per la morte e come primoge- 
nito di Ercole Branciforti. Sposó Anna Maria Naselli di Bal- 
dassarre, secondo principe di Aragona e di Celidonia fiorito. 
Fu capitano della città di Palermo nel 1710; Pretore di essa nel 
1714; Deputato del Regno e Gentiluomo di Camera del re Vit- 
torio Amedeo Savoja. 

^ M De Simone, op. cit. p. 62 

> Ibid. 

* M. De Simone op. cit. pag.69 


* L'autore e la data sembrano essere ignoti 
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La sala, di figura quadrangolare, mostra alle pareti 
scene paesaggistiche marine mentre il soffitto rappre- 
senta una scena di incoronazione, al cospetto di tutti 
gli dei che assistono all'evento meraviglioso (Fig. 40). 
Tra le divinità presenti si possono facilmente indi- 
viduare tramite gli attributi iconografici che recano 
con sé, Apollo, Mercurio, Nettuno, Giove, Venere, 
Giunone, Saturno e Bacco (Figg. 41-43). 

Al centro, invece campeggia la figura di un uomo 
ricoperto da una armatura che accoglie un perso- 
naggio rivestito solo di una pelle di leone e mostra 
nella mano tre pomi d'oro, accompagnato dalla 
ninfa Urania (Fig. 44). L'uomo rivestito della pelle 
di leone andrebbe identificato con Ercole che, nella 
sua prima fatica, dovette affrontare il terribile leone 
figlio di Echidna e di Tifone, che terrorizzava la valle 
di Nemea. Ercole, dopo aver tentato invano di colpi- 
re l'animale con le frecce e con la mazza, lo strangoló 
con le proprie mani, lo scuoió e utilizzó la pelle come 
vestito". Anche i tre pomi d'oro, consacrati ad Era 
e custoditi dalle Esperidi, richiamano l'undicesima 
fatica dell'eroe che, grazie all'aiuto di Atlante e alla 
sua astuzia alla fine riusci ad ottenere i tre pomi e ad 
offrirli alla dea Atena. Infine tra le scene decorative 
del soffitto del salone, sono facilmente individuabili 
la figura dell'Idra di Lerna, un mostro dall'aspetto 
di grosso serpente con nove teste di cui una immor- 
tale, inviato da Era e ucciso da Ercole nella sua secon- 
da prova (Fig. 45), e ancora la figura di Cerbero che 
Ercole affrontó nell'ultima prova (Fig. 46). 
Abbiamo già visto il significato simbolico del mito di 
Ercole e il suo aspetto escatologico, inteso sia come 
purificazione spirituale sia come lavorazione mate- 
riale connessa alla ricerca della pietra filosofale. Esso 


6. Dizionario di mitologia greca e romana alla voce Eracle. 


Villa Butera, affresco piano nobile, Giove, Giunone, Venere e Cupido 


é un tema presente in moltissime decorazioni pitto- 
riche dei palazzi palermitani coevi, in quanto sim- 
bolo di quella sublimazione che è l'operazione fon- 
damentale per ottenere l'incoronazione dell'Opus. 
Nell'affresco l'incoronazione avviene al cospetto di 
tutti gli dei dell'Olimpo, ma soprattutto dinanzi 
ad una donna, incoronata, che nella mano sinistra 
stringe una tromba. Potrebbe essere la personifica- 
zione della Vittoria che rappresenta la conclusione 
del cammino faticoso, avente come premio una delle 
tre corone che essa reca nella mano destra, assieme al 
putto alle sue spalle. 

Oppure la Saggezza, che accoglie l'uomo al termine 
del cammino difficoltoso. Ma potrebbe anche esse- 


re l'Alchimia stessa che si svela agli occhi dell'uomo 
che, con tanto impegno, ne ha realizzato le fasi attra- 
verso la lavorazione materiale e spirituale. 

Un'altra figura femminile evidente in questa scena, 
avendo il compito diaccompagnare l’eroe e rivestendo 
un ruolo determinante, è Urania, riconoscibile dalla 
sfera celeste che porta sotto il braccio. La ninfa fa da 
anello di congiunzione tra la sfera terrena e il cielo, è 


quasi una Beatrice dantesca che sulla montagna del 


Purgatorio attende l’uomo purificato per condurlo 
nel regno di Dio. Come l’Urania sulla montagnola 
di villa Valguarnera, anche qui la ninfa ha il com- 
pito di accompagnare l’uomo nell’ultima fase del 
suo cammino, che nell’affresco viene descritta come 
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Villa Butera, affresco piano nobile, Saturno, Apollo e Psiche 


incoronazione al cospetto della Saggezza. Urania 
é anche l'anello di congiunzione tra le decorazioni 
delle due ville, Valguarnera e Butera, mettendole in 
relazione tra loro, come Mercurio era stato anello di 
congiunzione tra villa Palagonia e villa Valguarnera 
richiamandosi alle fasi iniziali dell'Opus. 

Le tre ville vanno pertanto viste come un unico or- 
ganico impianto decorativo e iconologico legato alla 
sfera alchemica. Ogni complesso architettonico deve 
essere letto in relazione agli altri, pena la perdita del 
vero significato della scelta decorativa. Il legame tra 
le tre ville, oltre ad essere confermato dalla volontà 
delle tre casate di unirsi tramite i contratti matri- 
moniali, é reso evidente anche nell'affresco in que- 
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stione, con Ercole come filo conduttore. Lo abbiamo 
incontrato a villa Palagonia, poi a villa Valguarnera 
e adesso, a villa Butera, durante la sua incoronazione. 
Ma il punto sicuramente da evidenziare è che Ercole 
non prende per sé la “vittoria”, egli sembra essere solo 
il tramite dei tre principi delle tre casate. Lo vediamo 
infatti pronto a ricevere tre corone; chi sono i desti- 
natari delle tre corone, se non i tre principi che egli 
rappresenta? 

E chi sarebbero i tre principi? Sicuramente non i fon- 
datori delle ville, lontani cronologicamente, bensi i 
loro successori. Ferdinando Francesco Gravina di 
Palagonia, nipote dell'omonimo fondatore, investi- 
to del principato nel 1747; Pietro di Valguarnera, che 
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Villa Buter: , affresco piano nobile, Urania ed 
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Villa Butera, affresco piano nobile, Nettuno, Bacco, Mercurio e Marte. In basso figura anomala raffigurante un giovane vestito “alla turca” con cane 


nel 1748 sposó la nipote Marianna ereditiera del 
titolo, e infine il nipote di Giuseppe Branciforte, 
Salvatore che gli successe intorno al 1760. I tre 
legati da vincoli parentali, vollero probabilmente 
durante i lavori di rifacimento delle ville, creare 
un complesso decorativo organico nella tematica 
scegliendo motivi e iconografie congeniali a cia- 
scuno. Proviamo a ipotizzare che, ad esempio, il 


principe di Palagonia abbia scelto di rappresenta- 


re il pensiero alchemico attraverso una raffigura- 
zione iconografica eccentrica legata all'arte orien- 
tale; che Pietro Valguarnera, sia per la posizione 
della villa, sia per la presenza della *montagnola", 
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sia probabilmente, per una maggiore inclinazione 
agli aspetti classicheggianti, abbia preferito le li- 
nee più sobrie e composte della decorazione mi- 
tologica a stucco ed infine il principe di Butera, 
erede di una villa sorta nel già lontano 1658, non 
potendo o non volendo certo distruggere o mo- 
dificare l’intero impianto monumentale, scelga di 
commissionare una decorazione pittorica del sa- 
lone che si collegasse per tema alle ville dei suoi 
amici, con Urania ed Ercole filo conduttore della 
tematica alchemica. Una ipotesi che, evidente- 
mente schiuderebbe molte vie d'indagine per chi 
volesse approfondirla. 


Villa Butera, affresco piano nobile, L'Idra di Lerna 
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Villa Butera, affresco piano nobile, Cerbero 
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Conclusioni 


Il percorso finora tracciato mostra che una parte 
almeno dell'aristocrazia avesse scelto il cammi- 
no di crescita verso la conoscenza, ponendosi di 
fronte al divino, non in antitesi, ma come ricerca 
armonica, utilizzando i mezzi propri della cultura 
del tempo: l'alchimia e l'astrologia. L'architettura 
simbolica consentiva loro di illustrarne i fini senza 
violare l'obbligo del silenzio sapienzale. 

Da questo studio scaturisce, quindi, l'ipotesi che 
le ville non siano semplicemente dimore per il ri- 
storo estivo, ma nascano da una progettualità com- 
plessa e meditata. La volontà é di rendere evidente, 
ma solo agli occhi *di chi sa vedere", il percorso 
di crescita dell'uomo, attraverso varie fasi, per rag- 
giungere la conoscenza. 

La villeggiatura estiva diventa momento intellet- 
tuale e le ville con i loro giardini la cornice ideale, 
anzi essi stessi vengono concepiti come pensiero 
strutturato attraverso immagini simboliche. 

Le tre ville, secondo questa ipotesi, esprimono l'in- 
tento di una ricerca, che si sviluppa attraverso un 
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cammino che ha origine in villa Palagonia, come 
rappresentazione della materia "bruta", e prosegue 
con villa Valguarnera nelle quattro fasi dell Opus 
alchemico. La *montagnola" in questo conte- 
sto diventa la montagna ascetica tramite la 
quale l'uomo si appresta al divino, e dove gli 
vengono svelati i misteri del cosmo. Villa Bu- 
tera mostra il coronamento dell'Opus: l'uo- 
mo raggiunge la sapienza. 

Questa è l'ipotesi fondamentale del presente stu- 
dio che tenta una nuova lettura, legata non alle cor- 
renti artistiche, ma a quelle filosofico-alchemiche. 
L'asse di osservazione si sposta quindi dall'ico- 
nografia consueta al simbolismo, abbandonando 
le ipotesi, legate per lo pià alle credenze popola- 
ri — villa Palagonia e i mostri come deliri di un 
principe ossessionato — cercando di trovare invece 
un significato più consono alla cultura del tempo. 
Ogni dettaglio diventa cosi elemento essenziale di 
una nuova interpretazione, che andrà sicuramente 
approfondita e ulteriol mente sviluppata. 
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Appendice documentale 


A MR. 
EX 


| DELICIA SUBURBANE ` 
, PeramoeniRuris prope Panormum 


s. DOMINI PRINCIPIS 


“ SVALGUARNERA. RT GRAVINA ees 


ÉRINCIPIS VALGUARNERZ, ENGII, ET GRAVINA, “o. 
Cómitis Affori, Marchionis Rejoaw>is , Baronis Buzzet- 
re, Palqualiz , & Vicaretti , Domini Terrarum ` 
Placarum, & S. Joannis de Galermo &c. 


SRE SAKE 


Vidmemoret veteres Regina Semiramis hortos, 
Quos fuper alta Urbis menia condiderat? 
Cum mibi forte datum, props vw vlara Panormi, 
7۴۴۴ VALGUARNERA, tus cernere ruris. opes , 7.0 


Catera defipiunt. Colletta hic omnia [pecto, 
Qua [parfa in reliquis forfitan invenio. 


Ni 


Descrizione della Villa Valguarnera di Nadistus Mantineus, pastore arcade attendente della principessa Maria Anna Valguarnera - Archivio Alliata 


99 


. è, N . wv das yw UNE 25. 
Si quis amor recreandi animum tibi furgit y Ámásces _ 


Ev lubet afpectu nobiliore “fruit °" " 


Ingredere: ob quanam fpecies preclara theatri, ° چا‎ 
Primaque quo calla limiña magnifico! . 
En prope regales aditus, trađufqüe tarum, —. 
Longo difpofitos ordine con[picies , o. oru 
Ars ubi quidquid چ اورا‎ pretiofum ,٤ amabile, vifa ejf 
Indefefa manu Lore munifica, \ 
Ore ubi formofo Charites habitare videntur , 
Ridere €F veris gratia perpetui. 
In vastum quandoque vias villi amphitheatrum 
Nobile, ES augustum cre cere comperies . 
Hic pidi lapides , celétaque vAeemora , rerum 
El diverfarum nexus amabiliem. 
Purior bic Fhebi immortalisflammä videtur, 
Com movet ac alas dultiok aura fuas. “ 
- drrigui hic fontes, variarum ES lufus aquarum , | 
es Nulla fit PER, dios joues. aquas “e 
t 3 age, Usa.“ rocHulis lesen [odie 5 E E E "T 
p f ana que facias furgere, r IS he 
En tibi mar moribus, varisfque ornata figuris wee 
Emicat ante oci¢los aula füperba tuos. 1 
Qua fpecies! qua forma loci! quis fplendidus ordo, 
Quantague mat flas digna fupercilio! 


I 


hi 
7 


^ 


m 


m. ol سے‎ 


1% gin 
Ja 


— 


Altera feflivis celebrandis nulla choreis 4 
Aptier ‚aut ludis forfitan aula foret: $ 
Sufpensa dives cryflallo [plendet, ES auro, ; 


£t fuperas cffert, acriafque vias, 
"Onde daiur blanda fpedtacula cernere pompa , 
Que fubjecta rculis nobilis aula refert. 
641:28 ۱٤۷] e;pondent ordine : cáde m 
Et pompa, ES cultu cetera conveniunt. 
Tam bert vaffa domus fua dividit atria, c9 aulas, 
Et tanto in partes ordine diftribust, 
Non 
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۹ے 2 
rg ui‏ مج کپ 


des , 
Non fol: ur Domino, cùm dalls ad otis ruris > 
s Ire juvat, verum - pluribus pta foret , 
; (Quin libertatem turbaverit Hoffitis Hofpes» 
Alter ab alterius diffitus bopitio. 
Af operis pretium ignoras, niffyoueris , unde 
+1. Traxerit hac Charitum reg; principium. 
| Invia , inaqualis, praceps erat, pera rupes, ~ ~- 
i Et vix Buboni yix domusapta Fera: 
| Hanc igne , ES ferro fummo exatzare labore 
| Artis mirandum debuit ingnium. 
Pars ferro exciffa est, major par altera nitro," 
y Intra telluris viftera difpofo , 
.3 Quod mox accenfum disjecit in ara faxa , 
E Vi fumma rupto è carcere dhliens. 
y Hinc fuper ingejla immenfo telluis acervo 
, Quis (patta aquanda 020 labor ? 
' Ex hac rupe ergo, vaflis ex bifcecuinis 
Emer (cre loca hac fplendida پان‎ 
y Quad argenti roafumptam peus ESL anri “EE 
Y Ab ifcum hinc pons ا‎ ingenium. c 


Es 
— ES 
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" Pr DER E. 7 N 
= ewes = sm + a اح‎ 2 n 
e" È pe^ FL s 
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In grati animi , &pbfervantia argumentum 
F. L. inter Arcajés Nädiftus Mantineus. 
1 ^ 


` 1 | 
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abi, con hta ا‎ (C y Dessen ) 
ener) r tuvo lo A 7 ura) hideve Re ma 

aS a. FL rojo guate ۱ 

HO» att pares, ev اے٤‎ ae 


ea qoe teo ADO l 4759 
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| toe nt SD AGLI 


جو بے کک ےی ACIEM.‏ 
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« E quando la fluente chioma d'Erion 
copre l'occhio del cielo, 
e sui campi le fiaccole cadendo, 
piú nessun essere proietta l'ombra » 


